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I Vingt suites d'orchestre du XVIV siecle I 



AvanuPropos 





ALCR6 les efforts de firudition du XIX' sikle, fhistoire de la 
musique instrumentale en Europe est encore enveloppie ^obscu- 
rity. Est-ce parce que la musique pure fat plus tardive dans 
son diveloppetnent que la musique vocale, dramatique et 
lyrique ? Ou parce quelle grandit un pen d ficart des autres 
manifestations de la pensie humaine et des preoccupations du savoir ? Toujours 
est-il que les grands ouvrages qui traitent de ce sujet, ceux de Rittef, de 
Wassilewski', deWeit^mann^, deBie*, deLavoix^, etc..,,nelaissentpas if esprit 
qui les parcourt une impression definitive. II apparait mime aujourihui que ces 
etudes ^ensemble ont quelque pen devanci les recherches patientes de la science, 
et quelles devront se soumettre — certaines Centre elks Font dijd, fait — d des 
remaniements nicessaires et frdquents. Aussi la musicographie a-t-elle renonci de 
nos jours d ces amples travaux, et elk dirige de prifdrmce ses efforts vers des buts 
plus restreints. Les articks publics dans des revues spiciaks au cours de ces dix 
derniires annieSyparticulikement dans les bulktins de la Soci^t6 Internationale de 
Musique, forment dijd une contribution intiressante d fitude de ces questions 



1 Geschichte des OrgeUpiels, Leipz. 1884. a vol. in-4». 

2 Die Violine und ihre Meister, Leipz. 1893 in-8» etc. — Geschichte der Instrumentalmusik. 
Berlin 1878, in-8». 

3 Geschichte der Klaviermusik, revu par Seiffert-Fleischer. Leipz. 1899. 

4 Das Clavier und seine Jlfet5^er,Monchen. 1898. in-8*. 

5 Histoire de la musique, 1883, in-8'». 



II INTRODUCTION 

Micates. Ilfaut y joindre quelques ouvrages tiris i part tels que : fUstoire du 
luth en France, de Michel Brenet\ les recherches de Torchi sur le XVII* sUcle 
instrumental en Italic^, et celle de K. Nef^ et ^Einstein ^ sur la mime ipoqueen 
Allemagney la thise de A. Heuss ^ sur les symphonies de Monteverde, les travaux 
de Goldschmidt sur ^instrumentation des operas italien^. Enfin, et surtout, ilfaut 
tenir compte des publications de textes musicaux qui commencent d se multiplier, 
et dont on ne peut trop souhaiter le developpement rapide. Rien ne saurait en effet 
remplacerje document visible et immidiat, surtout lorsquil sagit de musique. Ce 
principe, qui parait iune Evidence naive a cependant ite longtemps miconnu. 
Uhistoire de la musique fut hien souvent fhistoire des musiciens et des milieux 
artistiques plutdt que celle des ceuures de I' art. II semblait alors reserve d fhisto- 
rien seul, de prendre contact avec f esprit musical dont il devait rendre compte, 
et le lecteur acceptait sans contrdle et sans preuves les analyses qui hi itaient 
prisentdes.Peut-etrehndijjirence du public d I'dgard de ce qui touched Erudition 
musicale, na-t-elle pas ^ autre cause que cette attitude injuste des savants eux- 
mimes, et cette insuffisante education du lecteur. Comment sinteresser, d ce 
quon ne connait ni de visu ni de auditu ? U Amotion artistique est la raison 
Sitre de la curiositd quenous portons auxmaitres difunts. On ne saurait divelopper 
cette curiositd sans aviver sans cesse Nmotion qui la soutient. Que deviendrait 
notre histoire littiraire si les ceuvres de Ronsard ou de Corneille nous itaient 
inaccessibles, silfallait jaire le voyage ^Italie pour goilter le Dante, ou aller 
consulter Shakespeare d Londres ? Serait-il possible ou mime avantageux ^icrire une 
histoire de la symphonic, par exemple, si de rares initiis avaient seuls entrevu les 
ceuvres de Beethoven ou celles de Haydn, soigneusement gardies par quelque biblio- 
theque ? Non, sans doute, et de mime, pour disserter utilement de I' Solution de la 
sonate d tr avers ces trois dernier s siicles, ilfaudra hien attendre que la moyenne des 
lecteurs soit familiarisie, tout au moins quelque peu, avec Gabrieli et Rosenmuller, 



1 Notes sur l' histoire du luth en France, Turin 1899. in-8». 

2 L. Torchi : La musica instrumentale in Italia nei secoli XVI*, XVII*, XVIII*. Bocca, 
Turin 1901. 

3 Zur Geschichte der deutschen Instrumentalmusik in der 2 *"n Haeljte des 17 Jahrhunderts 
Leipz. 190a. in-8o. 

4 Zur deutschen Litteratur der Viola da gamba im 16 und 17 Jahrhundert. Leipz. 1905. 

5 Die Instrumental-StUcke des « Orfeo m und die venetianischen Opem-Sin/onien. Leipz 1903, in-8*. 

6 Geschichte der ital. Oper im 17 Jahrhundert. Leipz. 1901-1905. a vol. in-8». 
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avec Corelli et Leclair ; il Jaudra quau nom de ces auteurs le souvenir precis (fune 
joie auditive vienne cotnmenter T assertion de Hhistorien et dispenser celui-ci de ces 
explications priliminaires toujours renouvelees, qui encombrent tant ^ouvrages sur la 
musique. Lhistoire musicale riclame des textes, non pas seulement d T usage des dm- 
dits, mais des textes que chacun puisse avoir aisiment sous la main afin ^alitnenter 
ce que Renan appelaitV^idmiration historique. Un grand pas adijddtefaitdans cette 
voie. Lddition de Bach est terminde, celles de Lassus, de Palestrina, de Handel, de 
Gluck, de Rameau et de Purcell le seront bientdt. On nous promet Couperin. 
VAllemagne a constitud de puissantes associations \ soutenues par fappui du 
gouvernement ; elks mettent au jour, chaque annde, des ceuvres dont le nom seul 
dtait connu jusquici. UAngleterre a fait revivre les madrigalistes et les clavecinistes 
de la reine Elisabeth \ et savance hardiment vers le moyen-dgeJ La Hollande a 
restitud Sweelink. UEspagne nous donne Vittoria et de tres curieux luthistes^. 
V Italic elle-meme ^ songe aux trdsors qui dorment dans ses bibliothdques et dont la 
ddcouverte estimpatiemment attendue. En France, enfin, grdce d MM. Expert^ 



1 Consulter pour ces editions les excellents repertoires de Breitkopf, connus sous le nom de 
Mitteilungen. 

2 The Fii:(;- William Virginal Book. Lpz, iSgj. 2 vol. in-fol. 

3 Stainer. — Early Bodleian Music (i 185-1505) Londres 1901, et Dufay and his contempo^ 
ran'cs (1400- 1 440), Londres 1898. 

4 MoRPHY. — Les luthistes espagnols du XVI* sitcle. Leipz. 1902 2 vol. in-4». 

5 ToRCHi. — Arte musicale in Italia. Ricordi, 4 vol* gd. in-4». 

6 Les Maitres musiciens de la Renaissance frangaise. — Ont d6ji paru I 

I®' vol. Orlande de Lassus. — Meslanges (chansons profanes). 

2« — Claude Goudimel. — Les i$o psaumes^ paroles de Marot et Th. de Bdze 

(contrepoint fleuri). 
3® — GuiLLAUME Costeley. — Musique. (chansons profanes) i®*" fascicule. 
4« — Claude Goudimel. — Les i$o psaumes (suite). 

5« — Claudin de Sermizy, Consilium, Courtoys, Deslouges, Dulot, Gascongnb, 
Hesdin, Jacotin, Janequin, Lombart, Soshier. Vermont et Anonymes. — 
J J chansons profanes. ^ 

6« — Claude Goudimel. — Les i$o psaumes (fin), 
7« — Janequin. — Chansons (chant des oiseaux, bataille de Marignan, chasse du 

cerf, chant de Talouette, las povre coeur). 
8« — Brumel, p. de la Rue. — Messes (liber quindecimmissarum. — Rome 1516), 
9® — MouTON, Fevin. — Messes (liber quindecim missarum. — Rome 1516). 
10® — Mauduit, — Chansons mesuries a V antique. 
ije — Claude le Jeune. Dodicacorde (12 psaumes). 
X2« — . Le Printemps, i«' fascicule (chansons profanes et pieces 

mesur^es k Tantique). 
i3« — — Le Printemps, 2« fascicule (chansons profanes et piices 

mesur^es k Tantique), 



IV INTRODUCTION 

et Pirro,' la polyphonic du XFP Steele et I'orgue du XVIF font de nouveau entendre 
hur voixetforcent f attention de tons. La prdsente publication se place modestement 
d la suite de ses devanciires. Son but sera atteint si elk a pu contribuer ci faire 
meux connaitre, et par consequent mieux apprkier, des tnaitres quiont lutti d leur 
heure pour le bon renom de notre art franfais, et pour la plus grande gloire de la 
musique. 



14« — — Le Printemps^ 3^ et dernier fascicule (chansons profanes 

et pieces mesurtes & I'antique), 

I j« — Francois Regnard. — Chansons sur des poisies de Ronsard et autres poHes. 
i5e — Clauds le Jeune. — Milangesy i®' fascicule (chansons profanes). 
I ye _ EusTACHE DU Caurroy. — Mdlanges, x« fascicule (chansons profanes etspiri- 
tuelles, no6lSf piices mesur6es k Tantique). 

ige — GuiLLAUMB CosTELBT. — Mustque^ 2^ fascicule (chausous profanes). 

1 90 — — Musique 3^ fascicule (chansons profanes). 

ao* — Claude le Jeune. — Psaumes mesuris d V antique^ i«' fascicule. 

ai« — — Psaumes mesuris d V antique^ 2® fascicule. 

33* — — Psaumes mesuris A l' antique, 3* et dernier fascicule. 

En preparation : Claude Geryaise. — Livre de Danceries {musique instrumentah). 

I Les Archives de VOrgue. — Sont parus : 

!«' vol. (1898). — Hymnes de VEglise, i6ay. — Le Magnificat suivant les 8 tons, 1627, 
par Jean Titelouze (i 563-1633). 

a* vol. (1899). — Livre d'orgue, /688, par Andr£ Raison, (vers 1645-1716?) 

3« vol. (1901). — I. Fugues et Caprices, /660, de Francois Roberday (1683 ?) — II. Pieces 
choisies pour Vorgue, de feu le grand Marchand (1669-1732). — III. Premier livre d' or gue, 1700, de 
ClArambault (i 676-1 749). — IV. Premier livre d'orgue, 1708, de du Mage. — V. Nouveau livre de 
NoilSf par d'AquiN. 

^^ yo\.(ig02). — Livredemusiquepourl'orgue, 1685, par Nicolas Gigault (1625-1706 ?) 

y vol. (1904). — I. Premier livre d'orgue, 17 11 (sans doute d6jil 6dit6 en 1700), par 
Nicolas de Grigny (1671 A-1703). — II. Deuxihme, Troisiime, Quatriime et Cinquibme livre d' or gue^ 
de MARCHAND,d'apr48 un recueil manuscritde la bibliothftquede Versailles.— III. Pidcesd'orgue, /690, 
de Francois Couperin, sieur de Crouilly, publiies d'apr6s un manuscrit de Versailles et du Conser- 
vtttoire. 

En cours de publication : une CSuvre de Boyvin. — En preparation : CEuvrts de Guilain. 
Dandrieu, fullien, etc. 
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A LandeS'Bibliotbek de Cassel renferme un grand nombre d'oeuvres musicales 
dont le dernier classement a €t€ dress^ et public par le docteur Israel ^ . C'est 
au mot Suite du catalogue Israel qu'il faut chercher la collection dont nous 
allons parler. Sous cette rubrique : Suites, Courantes, Allemandes, etc., se 
trouve r^unie une importante s^rie de parties s^par^es, ^crites sur des feuilles 
volantes. Une feuille double ^ Tint^rieur de laquelle figure parfois le soprano, 
sert g^n^ralement d'enveloppe ^ chacune de ces oeuvres. Ainsi constitu^, le ma- 
nuscritprend Taspectd'une succession depetits cahiers in-folio cot^s: mus.fol. 6i.Lt classement de 
ces cahiers suit un syst^me alphab^tique, (de A k M), subdivis^ en series chiffr^es. L'ordre adoptd 
par Israel ou respects par lui semble tout k fait arbitraire et montre que tout ce d^pouillement 
fut effectu^ d*une mani^re un peu hative. Les cahiers cot^s : A, B, C, D, E, F, G, H, M, et une 
partie de K (de i ^ 6), comprennent des oeuvres d'^criture semblable, disposes identiquement et 
de meme format. Par contre I et K 7 contiennent des pieces d'une autre provenance et L se 
compose de tablatures de viole de gambe et de baryton ^ . Ce classement 6tant d^j^ public il 
ne nous a pas et6 possible de le modifier. Mais nous n'en avons pas tenu compte. Nous avons fait 
deux parts de tout le dossier. Les cahiers I, L et K7 ont €t€ mis de c6t6 et ne figureront pas ici. 
Tout le reste du manuscrit, c'est-^-dire Tobjet de la pr^sente publication, a it€ rang^ par ordre 
num^rique de I a XX ; les cahiers contenant 5 parties figurent en t^te. Enfin les oeuvres incompletes 
ont ^t^ r^unies sous le n<> XXI et ne trouveront place que dans les fac-similfe et dans la table 
th^matique, k Texception de K I auquel manque le soprano et par consequent le th^me conduc- 
teur. 3 

Nous nous trouvons done en presence de vingt-cinq cahiers, formant autant d'oeuvres dis- 
tinctes, et dont les vingt premiers seuls sont complets. Ces yingt suites k quatre et cinq 
voix instrumentales paraissent ^tre le reste d'une collection plus importante encore. En eflfet on 
remarque sur les couvertures des cahiers la trace d'un num^rotage ancien, de mSme Venture et de 
meme encre que le texte, et dont le chiffre le plus ^levd est 85. II y aurait done eu primitivement 
k Cassel une reunion d'oeuvres de ce genre dont la publication fournirait la mati^re d'au moins 
quatre volumes semblables k celui-ci. Ce recueil fut sans doute destind k un de ces orchestres 
princiers dont TAllemagne a conserve la tradition et rien n'empfiche de croire qu'il fut exdcutd k 



1 Catalogue de la MUsiauB db la BiBLiOTHiauB db Cassel. Brcitkopf, 1881, in-80. Un exemplaire annoti par le Dr Vogel 
se trouve k Cassel. Tout ce fonds de musique aurait besoin d'^re soumis Sl une s^rieuse r6dsion. 

2 La basse de ces tablatures se trouvait par erreur en K. Voir notre Etude sur un fonds de musique fran^ise d la 'Bibliothique ds 
Cassel (Recueils de la SocUU Internationale de Musique, 1903 IV.) 

3 Voir k Tappendice la Table des Concordances entre le classement d*Israel et le n6tre. 



Bruslard ; 
Constantin * ; 
Dumanoir ; 
La Croix (dc); 


La Voye (de); 
Lazzarin; 
Mazuel ; 
Nau; 
Pinel ; 


La Haye (de) ; 


Verdier; 



2 LE MANUSCRIT 

Csasel meme pour les besoins de la Cour. L'dcriture g^n^ralement correcte et sensiblement inva- 
riable, est du XVI^ sifecle. L'absence de barres de mesures permettrait k premiere vue de reculer 
rage du manuscrit avant le dernier quart du si^cle, bien qu'au-deli du Rhin cette habitude gra- 
phique se soit conservde ' plus longtemps qu'ailleurs. Mais des dates precises, port^es fa et \k 
sur les pieces de ce recueil, viennent confirmer notre opinion. Ces dates, au nombre. delcinq, sont: 
1650, 1658, 1661, 1664 et 1668. D'autre part noustrouvons un certain nombre d'auteurs cit^s en 
t^te de leurs oeuvres et dont les noms constituent de pricieuses indications. Ce sont : 

David Pohle ; 

Adam Dresen ; 

Christian Herwig ; 

Le landgrave de Hesse (1650); 

Artus; 

Belleville ; 

Ajoutons que les six premiers morceaux du No X doivent fitre attribu^s i Lulli J ct que la Li^ 
hertas ct la sarabande italienne du N« IV se retrouvent dans le premier volume dc !a collect 
Hon Pbilidor du Conservatoire de Paris. 

De Dresen et de Pohlb nous ne saurions rien dire qui n'ait d^ji m ^crit dans les bio- 
graphies allemandes. Le premier vdcut de 1620^ 1701 ; le second r&idait i Halle en 1677 ; tous 
deux ont longtemps err^ en AUemagne, chefs d'orchestre et instrumentistes i la fois 4 . Christian 
Herwig ajusqui'ci ^chappd i Tattention des musicologues. II faut sans doute Tidentifier avec un 
Christian Herhig, Hofmusikus, mentionn6 par les archives de Hesse 5 et qui p^rit violem- 
ment le 23 septembre 1663. Son nom, sous forme complete, ou abr^gde, ou simplement paraphfe, 
reparait souvent sur les couvertures des cahiers, et nous le rencontrons encore dans le manuscrit 4* 
148 de la mSme biblioth^que en t^te d'une pavane. Herwig serait-il Tauteur de cette volumineuse 
copie ? Aurait-il joud auprfes du Landgrave Ic r61e que Philidor rcmplit aupr^s de Louis XIV qua- 
rante ans plus tard ? Une telle hypothfese n'cst pas invraisemblable, quoiqu'ellc soit contredite 
par les dates de 1664 et 1668 post^rieures i la mort d'Herbig. II semble cependant que ce tonc- 
tionnaire musical n'a pas Hi ftranger ila redaction de notre manuscrit. 

Le Landgrave dont la Sarabande porte la date dc 1650 6tait Guillaume VI le Juste (1629-1663) * , 
prince avis^, ami de la chasse et des arts mdcaniques. Son pfere nriourut en 1637, etsa mfere 
Am^lie soutint prudemment jusqu'en 1650 une rdgence difficile. Le jeune prince qui se trouvait k 
peu prfes dans la m€me situation le minority que Louis XIV, vint en France i rage dequinze 
ans, en 1644, s^journai Paris, voyageaet ne rentradans ses^itats qu'en 1649 pour y r^gner bicnt6t. 



I Voir ^ ce sujet es reniarques de S. de Brossard dans son catalogue manuscrit. Ce catalogue que nous citerons souvent se 
trouve au d^paitement des imprimis de la Biblioth^ue naiionale. II n*est pas inventori^ et des scrupules incompr^hensibles 
emp6chent de le communiquer au public. II m^riterait d*£tre r^imprim^ comme monument de rendition musicale franfaise an 
XVII« slide. Sur Brossard voir M. Brenet : Mdm. de la SociiUde Vhistoire deTaris, t. XXIII (1896). 

a Le nom de Constantin ne figure malheureusement que comme renvoi k une oeuvre disparue du recueil. 

3 Phiudor.—- Suite de danses des hah du rot. Ballard. 1699. ^"4° 

4 EiTNER. — QueJlen-Lexicon. 

5 Marbxtrg. — Staatsarchiv : Hofhaltung (O. W. L. 117). Nous n'avons pu mettre i profit le livre de E. ZtdauJ : GescbickU 
der hessiscben Kapelle ^ Kassd (Cassel, 190a. in-8*), puisqu'il s'arr^te en 1627. 

6 Voir RoiocfiL. — Geschichtevon Hessen 1852. (T. IX. in-8<») 
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Guillaume itait protestant et membre de la Frucbthringende-Gesellscbaft, cette socittd littdrairc 
dont une des ambitions dtait de s'opposer ^ toutes les influences d^moralisatrices venues 
de I'^tranger ^ . Ces dispositions rigoristes s'accordaient cependant i Cassel avec des divertisse- 
ments ^ la mode fran?aise. « La cour est tr^s polie nous dit un protestant r^fugi^ *, et Xxhs bien 
r^glte. Quoique la piet6 y r^gne, elle n'est ni morne ni retirte ». Guillaume VI ferivait fort bien 
notre langue, et accueillait aimablement nos compatriotes 3 . II y avait i Cassel toute une colonic 
franjaise entretenue par le prince. D'ailleurs, la famille du Landgrave ^tait allite ^ celle de Tdecteur 
de Bavi^re et par cela m^me ^ celle des Bourbons. Charlotte, soeur de Guillaume, Spouse de Louis 
de Bavi^re, fut mfere de Madame et grand'mfere du regent Philippe d'Orl^ans. Sa belle-soeur dont le 
role fut considerable dans la Fronde, la Princesse Palatine, ^tait surintendante de la maison de la 
reine en 1660. Emilie, autre soeur de Guillaume, 6pouse en 1648 le due de La Tr^mouille, prince de 
Tarente, neveu de Turenne, qui, disgraci^ avec le parti Cond^, erra en Allemagne de 1656^ 1665, 
puis vint mourir en France dans sa terre de Thouars en 1672. Mme de S^vign^ parle souvent de 
cette « bonne Tarente » qui Tacompagnait aux Rochers. Toutes ces Altesses ^trang^res, auxquelles 
il faut ajouter Marie de Gonzague la reine de Pologne, ^talent fort gaillardes en 1650, lorsqu'avec 
la Grande Mademoiselle et Madame de Longueville, elles s'agitaient autour de Mazarin. De Paris, 
oii se plaisait leur vivacity, elles emportaient dans les cours allemandes les gouts du plaisir et les 
modes nouvelles. Les soeurs du landgrave chassaient i pied et ^ cheval, se montraient infatiga- 
bles ^ la danse, et la residence de Cassel ne manquait sans doute pas de gaitd lorsqu'elles s'y trou- 
vaienten compagnie du due de Longueville ou de Charles-Gustave, le futur roide SuMe. En 1663, 
Guillaume VI meurt, laissant six jeunes enfants, dont T^ducation ^gaya la r^gence d'Hedwige- 
Sophie. Les ballets et les danses costumtes reprirent bien vite leur cours oblige. Dfes 1664, T^lecteur 
de Brandebourg est re? u ^ Cassel par une mascarade mythologique ^ laquelle toute la cour prend 
part. Le jeune Guillaume VII ne manqua pas de venir visiter la cour de France avant d'atteindre sa 
majority. II 6tait ^ Paris en 1670 ; il y mourutd'une fi^vre maligne. 

C'est au cours de ces vingt ans, de 1650^ 1670, qu'a iii rMig6 le manuscrit dont il s'agit 
ici. La prddominence de la nomenclature franfaise, tant pour le titre des oeuvres que pour les noms 
des auteurs, laisse pr^sumer que cette collection a 6t6 form^e en majeure partie de pieces musi- 
cales venues de Paris, et soigneusement recueillies par une cour Uprise de gout franfais. L' Allemagne 
conservatrice et studieuse fut toujours la patrie de ces Corpus musicaux qui ont sauvd de Toubli 
tant d'oeuvres anciennes. Recueils de polyphonie Internationale au XVI' si^cle, d'airs italiens au 
XVIII' si^cle, et de danses franfaises au XVII* si^le, le z^le des collectionneurs allemands a laiss^ 
dans les bibliothfeques d'Outre-Rhin maints pr^cieux documents dont I'inventaire n'est pas encore 
achevd. Une des plus cdl^bres collections de ce genre est la Terpsichore de Praetorius 4, qui nous a 
conserve plusde 3oomorceaux orchestiques franfaisdu r^gnede Henri IV. Praetorius (1572-1621), or- 
ganisteduducde Brunswick, avait fait rencontre ^ Wolfenbuttel du violoniste parisien Francisque Ca- 
roubel, et tous deux eurent la patience de mettre en ordre et ^ cinq parties un repertoire assez complet de 
musique instrumentale, exclusivement nationale. Get ouvrage, public en 161 2, est le pendant et 
Tancetre du manuscrit 61 de Cassel ; deux fois, ^ cinquante ans de distance, la musique franfaise 
avait rencontrd aupr^s d'une cour dtrangfere une soUicitude que ses compatriotes ne surent pas 
lui accorder, puisque de ces musiciens, si gdndreux 2l Tdtranger, il ne nous reste ^ peu prte rien en France. 



1 Dem verderhlichm Wesm des %Auslands :(u steuem, 

2 Chafpuzbau. — Cit^ par Rommel. 

3 Telle par exemple Mile de Labarre recommand^e par le due de Hanovre, et venant de Danemark. 

4 Terpsichore musarum aoniarum quinta, Wolfenbuttel 1612. in-12, 5 vol. Toutes cts pieces ne sont pas de Caroubel ; 
et quelques autres maitres de Paris sont cit^ avec lui. Uharmonisation est tant6t de Praetorius, tant6t de Caroubel. 
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C'est 1^ une tristeconstatation etil faut d^plorerle gout des changements radicaux et le m^pris du pass6 
qui, chez nous,ont si ^trangement desservi T^rudition musicale. Que sont devenues lesbiblioth^quesde 
Baccilly ' et de TabW D0I6 ^ les manuscrits de Michel Farinelly 3, du grand Marchand 4 et de tant d'au- 
tresPOu s'en sont allies les ceuvresde Nicolas Form^quele roi Louis Xlllgardait jalousement dans une 
armoiredontil avait la clef, et qui pass^rent ensuite au sous-maitre Villot 5 ? Tousces documents ont 
sans doute servi, selon Texpression piquante de Gantez « h confectionner des passeports pour 
Tantichambre. » Si Ton mettait k part les livres de musique prot^g^s par la somptuosit^ de leurs 
« pleins maroquins » ou par Toubli de quelque grenier provincicial que resterait-il des monuments 
de notre, histoire musicale ^ ? N'est-ce pas Brossard, le bibliophile de 1700 qui, sans indignation, 
sans Amotion meme, nous montre Ballard « dans le moment qu'il faisait un triage de papiers inuti- 
les de son magasin 7. » Or, dans ce rebut, se trouvait un des deux exemplaires de la Musiqtie 
universelle de Cousu, traits prdcieux entre tous I Notre XVIII* fut impitoyable pour 
les oeuvres ant^rieures k 1660. « Je n'oublierai jamais, raconte Tabb^ Leboeuf, qu'un tail- 
leur d'habit me dit vingt fois qu'un archiviste ou garde-titre d'un chapitre lui avait fourni pen- 
dant vingt-deux ans des cayers de forts beaux manuscrits de grand in-folio, qui lui ont servi ^ faire 
des bandes pour prendre la mesure des habits qu'il faisait ^ ». Encore 6tait-ce 1^ des antiquit^s go- 
thiques, mais la musique contemporaine n'^chappait pasJlce sort malheureux. Lorsdela reprise du 
Mari sans femme de Monfleury vers 1700, Gilliers fut oblig^ de composer ^inouveau tous les airs 
du violon, « ^ la place de ceux que le S^ Charpentier avait Merits dins la nouveaut^ de cette 
com^die et qui ^taient perdus 9 . » En 1719, il fallut recopier une partie des ballets de lacourdont 
il ne restait « que quelques roles doubles, le surplus ayant iXi gSt^ ou perdu par la pluie et le 
mauvais temps ^^ ». 

Cette incurie se trouvait d'autant plus mal inspir^e que les instrumentistes franjais 
du XVII* si^cle ^crivaient peu et ne se piquaient point de se faire imprimer. Des organistes 
comme La Barre, des violonistes comme Constantin ou Boccan, n'ont pas cherch^ i donner leurs 
oeuvres directement au public. Une telle abstention nous surprend aujourd'hui elle est fort 
p^nible pour Thistoire, mais elle avait alors ses raisons. En un temps ou les droits des 
auteurs n'^taient pas proteges, quant ^ Tex^cution des oeuvres ", le musicien se voyait souvent 
spoli^ par des rivaux peu d^licats ; et le joueur d'instrument particuli^rement, parce que les pi^^ces 
sans paroles se reconnaissaient moins vite. Aussi Tartiste 6tait-il toujours partag^ entre le Aisxx 
legitime de se faire connaitre et la crainte justifite de voir ses oeuvres trop r^pandues. Chambon- 
ni^res, qui fut cependant un des maitres les plus en vue de cette 6poque, attendit jusqu'^ la fin 
de sa vie pour publier ses pieces de clavecin ; encore le fit-il de mauvaise gr^ce : « Le d&avan- 
tage qu'il y a ordinairement ^ donner ses ouvrages au public, 6crit-il, m'avait fait r^soudre de me 
contenter de Tapprobation que les personnes les plus autoris^es de TEurope ont eu la bont^ 



1 Mercure de France, Nov. 1687. derni^re page. 

2 Le Semier possesseur de cette collection fut Lalande. (Brossard, cat. ms.p. 113.) 

3 Voir Abrigi des Concerts choists de M. F. D. C, (Farinelli de Cambert). 1707. 

4 TiTON ; Parnassefran^is. p. 660. 

$ Sauval : Antiquitis de Paris. I. 326. 

6 C'est i peine si de nos jours encore la bibliophilie se toume vers la musique. ^ 

7 Cat. Ms. p. 4. 

8 Mercure, Juin. 1725. 

9 id, , octobre 1726. 

10 Urch. not. O* 2858. 

11 lis ne I'dtaient m^me pas toujours quant ^ la gravure. Francesco Corbetti rapporte avec indignation une de ces fraudes de 
librairie dont il fut victime en 1656 i Paris {La Guitare Royale, 1670, Preface). 
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de donner k ces pieces, lorsque j'ai eu Thonneur de les leur faire entendre. Cependant esl 
avis que je refois de difKrents lieux qu'il s'en tait un esp^ce de commerce presque dans 
toutes les villes du monde, ou Ton a la connaissance du clavecin, par les copies que Ton en 
distribue quoiqu'avec beaucoup de deffauts et ainsi tort i mon prejudice, m'ont fait croire que je 
devais donner volontiers ce que Ton. m'dtait avec violence, et que je devais mettre au jour moi- 
meme ce que d'autres y avaient d^j^ mis k demy pour moi... ^ » A ces scrupules s'ajoutaient une 
sorte d'appr^hension de la critique et du jugement public. L'instrumentiste qui 6tait si 
souvent alors un executant plus encore qu'un compositeur, risqiiait un peu sa reputation en se 
confiant k une notation encore imparfaite et qui pouvait trahir sa pens^e. Est-il rien de plus triste 
que ces phrases apeur^es par lesquelles un grand artiste de ce temps croyait devoir orner la Prtface 
de ses concerts. « Quoique je n'ai 6pargn6 ni mes soins ni mes peines pour mettre mes composi- 
tions de musique au meilleur estat ou elles pouvaient sortir de mes mains, je n'ai jamais eu en 
vue de les exposer aux yeux du public... J'ai enfin pris la r&olution de les faire graver et de pres 
sentir le goust du public, qui seul peut decider du m^rite des ouvrages. Si j'ai le malheur que 
celui-ci ne lui soit pas agr^able je lui demande pardon par avance de lui avoir fait un mauvais 
present ; si au contraire cet essai de ma composition ne lui d^plait point, je croirai qu'il trouvera 
bon que je lui offre dans la suite d'autres morceaux de musique plus grands et plus relevfe, et 
qui seront peut-€tre plus dignes deson approbation... ^ » Ces hesitations dureront jusqu'en plein 
XVIIIe sifecle. 

Pour ceS causes et d'autres encore, la boutique de Ballard « seul imprimeur du roi pour la 
musique », resta fermte aux symphonistes, c'est-i-dire aux musiciens qui tentaient d'^crire pour 
Torchestre. L'orgueil d'un monopole qui sut tenir tete k Lulli lui-meme 3 , ne fut pas favorable k la 
musique d'ensemble, k cet art instrumental qui allait bientot produire la sonate et la symphonie 
franfaise. Les Ballard habitues aux ai/s de cours, aux messes compactes, et aux operas k la 
mode furent toujours hostiles k la multiplication des parties et des voix musicales. Leur id^al 
dMmprimeurs int^ressfe etait atteint lorsqu'ils pouvaient faire tenir tout Torchestre de Lulli sur 
trois ou quatre port^es, et ils encourag^rent certainement cette funeste condensation de toute vie 
polyphonique que la Basse continue cherchait k r^aliser. C'est k peine si vers la fin du 
si^cle on peut signaler quelques Suites instrumentales sorties des presses du Mont Parnasse. 
Encore fallut-il que le biblioth^caire musical de Louis XIV, Andr^ Philidor, prit la responsabilite de 
cette publication qui parut en 1699 sous le titre suivant : Suites de danses pour les violons et 
bautbois qui se jouent ordinairement aux bals cbe:( le roi, dont la plupart sont de la compo- 
sition de M. Pbilidor Vaisni. Toutes ces petites pieces de compositeurs professionnels ou d'ama- 
teurs princiers (comme la dauphine et Mme de Koailles), n'eurent point de succ^s ; Touvrage fut peu r^- 
pandu et la s^rie ne fut pas continu^e 4 . R^duite aux proportions de quelques danses sommairement har- 



1 Tieces de clavecin, 1670. Prtface. 

2 Le Roux : TUces de Clavecin. — Bien que ces pieces aient paru en 1705 nous citons ici leur auteur parce qu'il appartient encore 
4 cette ^cole fran^aise dont le manuscrit de Cassel a groups les oeuvres vers 1660, et qui subsista jusqu'4 la fin du si^cle, k c6t€ de 
Lulli et pour ainsi dire malgr^ lui. Le Roux dont Fhistoire ne parle pas et dont nous ne connaissons que peu de chose fut un artiste 
Eminent qui reprendra sa place k c6l6 de Couperin et de Duval. 

3 En 1672, Lulli s'^tait fait donner le privilege de faire imprimer sa musique 4 son gr£. (Bib. Nat. Yf. 750.) 

4 II existe cependant 4 la Biblioth^ue nationale un volume manuscrit cotd Vm' 3555, in-80 oblong de 120 pages, et fort 
semblable i^ celui-ci. Son titre imprim^, porte la date de 1707, corrig^ k Tencre en 171 2, et se trouve identique k celui des Suites de 
1699.Ce recueil ne contient que la partie de dessus et est beaucoup plus important que ration de Ballard. II renferme environ 250 
pi^es.D*abord quelques ouvertures,dont la plus ancienne est de 1664 (CEdipe); puis des danses des 24 violons tels : Converset, Baudy, 
Lepeintre, Favier, Huguenet, de la Croix, de Bonnefons, Bonard ; ou des musiciens de T^urie tels Philbert, Desjardins, Charpentier, 
pire et Rls, Alais. Les Philidor tiennent ici naturellement une grande place. On remarque encore Laviolette qui pourrait ^tre le 
diiecteur de la hands lyonrfaise, LaUouette, Couperin le p^re, Marchand Tatn^, Campra, Guillegaut, Plumet, Bomestre, Jonquet, 
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monistes, une collection de ce genre ne pouvait gu^re intdresser le monde musical; elle venaittrop 
tard. Depuis cinquante ans les formes orchestiques et la musique pure cherchaient k se dissocier et c'6tait 
en v^rit^ ne rien comprendre k revolution de Tart que d'accueillir quelque menuets et de d^dai- 
gner les trios de Rebel ou la Sirinade de Mont^clair. Ballard dut se repentir de cette specula- 
tion tardive, qui ne coincidait plus avec le gout public. 

Si Philidor ^choua auprfes de T^diteur de la rue Saint-Jacques, il fut plus heureux auprfes 
du grand roi. En sa quality de garde-note de Sa Majestd, il etablit k Versailles une officine musi- 
cale, formant k la fois biblioth^que et bureau de copie, d'oii sortit un grand nombre de manus- 
crits pr^cieux. Par gout de Tarchtologie ou par ordre du monarque, ils s'appliqua k re- 
cueillir les oeuvres anciennes dont la cour avait garde le souvenir. Ces recueils de Philidor, 
de formats et de contenu diff^rents se rencontrent aujourd'hui en divers lieux et meme 
parfois en librairie. Trois d'entre eux nous int^ressent ici particulierement, parce qu'ils m^ritent 
d'etre compares au manuscrit de Cassel et qu'ils sont les seuls, dans la seconde moitie du si^cle, k 
soutenir cette comparaison. Ce sont : 

I** A Bruxelles, un volume in-4* qui ne figure pas au catalogue imprime ^ Les oeuvres 
qu'il contient sont un peu posterieures k celles de notre manuscrit, sauf celles de Louis de Mollier. 

2* A Versailles (Bib. de la Ville), 3 vol. in-4** (N^ 1134-36), contenant 800 trios. Quelques- 
unes de ces pieces sont anciennes (Louis Couperin, Chambonnieres, Gauthier le Vieux), mais la 
majorite d'entre elles ne remonte pas au-deli de 1670. 

y A la Bibliotheque du Conservatoire de Paris le fonds ceiebre qui porte le nom de Philidor 
et qui contenait primitivement 56 volumes in-folio aux armes royales. On sait les destinees 
malheureuses de cet exemplaire de luxe. Sous la Restauration, Texcellent papier du grand roi 
attira Tattention du concierge du Conservatoire et sept de ces grands volumes furent employes k 
confectionner des reliures. petis signala ce vandalisme ^ On s'en emut. Cependant, la collection ne 
cessa de s'amoindrir par des fuites inexpliquees. En 1856 3, il manquait dix-sept volumes de plus 
qu'en 1828. En 1899, deux de ces egares avaient repris leur place mais quatre vides nouveaux 
(du reste anterieurs k 1874) portaient Tensemble des disparus k 264. Malheureusement 
ces depredations n'ont pas ete accomplies au hasard; un choix certain a guide la main 
du concierge Hottin. II eut ete simple en efFet de suivre Fordre des volumes en commenfant 
par le premier d'entre eux. On s'attaqua au contraire aux tomes 17, 2«5, 26, 30, 45, 52, etc., 
c'est-^-dire aux Symphonies des 24 violons du roi,de la famille Philidor, aux airs de danse, caprices 
et concerts franfais et allemands, en un mot k toute la musique instrumentale. La vieille incom- 
petence franjaise en mati^re de musique pure voulut qu'on sacrifiat tout ce qui faisait le plus pre- 
cieux ornement de cette collection. Les oeuvres dont aucune replique n'existait en France furent 



Faure, Mile de la Chdtaignei-aie, Forcroy, Le Roy. II est tort possible que ce volume ait et^ copi^ aux mSmes sources que le recueil 
^ar^ de la collection Philidor {Conservatoire) consacr^ aux 24 violons. II m^rite Tattention des historiens de la musique frangaise. 
On y trouve par exemple certain Mmuet de la poste au earnest dont le thime rappelle le Caprice fraternel de Bach : 

''' /i l l I '1 ^ 1 1 ^ 1 1 1 ^ 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 ' ii 1 1 

1 M. Wotquenne Fa acquis en mai 1901, 4 Paris, du libraire Sagot. 

2 Bfioue musicals, II, p. 9-12. II faut prendre garde que les noms citfe par F^tis dans cet article, du reste d'apr^s le catalogue 
manuscrit du Conservotoire sont souvent fautifs. (Richamore, Boulard=:Richehomme et Bruslard). 

3 Farrenc. Reuue de musique ancienne et modeme, 1856, p. 471 — Weckerlin, Chronique musicaJe, 1874, vol. IV et 
Musiciana, 1899, p. 204. Voir aussi Wassilewski, Vierteljahresschrift fur OvCusihwissenschaft^t, I 1885. M. Pougin a dressi un 
calalogue de cette collection, mais ne Ta pas fait paraftre. 

4 Une l^ende veut que ces volumes aient cherchi abri en Angleterre. Uun d'eux se trouve en tout cas k Versailles (Bib. de la 
VUle) no 107$. Cest le Ballet des oirU. 
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choisies de pr^ftrence i des ballets que la gloire de LullietdeMoliferepr^servait etdontles doubles 
se retrouvent en plusieurs endroits. Ici encore le Florentin|remportait sur les artistes quMl avait 
supplant^s pendant sa vie. Seul le premier volume garanti par Tantiquitd respectable de ses pieces 
(i 550-1660) a sauv^ quelques oeuvres de Dumanoir, Mazuel et autres pr6-lullistes dont nous 
retrouvons les noms i Cassel ' . 

Nous pouvons done d^s maintenant, appr^cier d'une vue sommaire la nature et la valeur 
du manuscrit de Cassel. Rddig6 entre 1650 et 1670, ces vingt cahiers forment un recueil factice de 
deux cents pieces symphoniques ou orchestiques destintes aux divertissements de la cour de 
Hesse. L'influence franfaise a manifestement pr^sid^ i la formation de ce repertoire qui doitentrer 
dans rhistoire comme le reprfeentant i peu pr^s unique de notre dcole instrumental au milieu du 
XVII* si^cle. GrSce aux soins d'Herwig et de ses collogues les[mutilations de Texemplaire Philidor 
se trouvent r^par^es dans une large mesure et une transition s'^tablit dans la musicologic 
franfaise, cntre le rfegne de Louis XIII et le Grand Si^cle proprement dit, entre Caroubel et 
Lalande. 




I Les Ouvertures et danses pour la hande des petits vioJons ae LuUi, signalds par Eitner au Gmsenratoire de Paris sont demeordt 
introuvables. Le bibliothdcaire M. Weckerlin s'est port^ garant de leur absence. Qpabt aux Symphonies et airs pour fkCadanu la ia»- 
phine^ etc., de Lulli, dies n'existent pas seulement k la Biblioth^qoe de I'Opto comme Findique Eitner (Lexicon, art. LuUi), mail 
dans tons les exemplaires complets de VIdylU sur la Taix. 
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I^ULS les auteurs franfais nous int^-essent id, non seulement parcequ'sls 
tiennent la place la plus importante dans notrc manusait, niais aussiparceque 
toutes ces onjvress'inspirent d'un mSmegofltqui futcduides maitresfran^ais 
de ce temps. Une partie de ces musiciens a m6rit^ Thonneur des grandes 
biographies. D'autres ne sont gu^re connus que des drudits auxquels notre 
XVIh Slide est familier. Certains enfm paraissent pour la premiere fois dans 
rhistoire de lamusique.Nous neles avonspasdassis dans I'ordre alphabdtique, 
mais d'apris leurs fonctions musicales. lis appartenaient presque tous k la classe des joueurs 
d'instruments, et figuraient dans la 4( grande bande des violons de la chambre du roi i^. Nous 
trouvons cependant parmi eux deux luthistes et un compositeur thtoricien; enfm deux inconnus 
qu'il ne nous a pas iXi possible d'identifier. 

Nau et Delahayb ont en effet complitement ^chapp^ i nos recherches. Leurs noms 
sont cependant fran^ais. Un Michel Nau dtait^en i678^}£suiteetsup^rieur des missionnairesd'Alep. 
Un Jacques Nau meurt en 1668 k Paris ^ Tallemant cite un avocatdu nom de Nau de Montgason, 
abb^ d'Hermi^res '. Enfm M^ Jean Nau ^tait conseiller au Parlement de Paris vers la m€me ^poque 
et ce ne fut sans doute pas lui qui mit la main au ballet de Cassel, car il fut « d£put6-commiSr 
saire is provinces lyonnaises » afm d'exicuter TarrSt de 1667 supprimant les danses publiques et 
les fetes <( baladoires » ). De mdme, il n'y a guire lieu de croire que la sarabande, page 11, soit 
Toeuvre de Louis de la Haye, chapelain du roi et chantre de la Sainte-Chapelle centre 1610 et 1636. 
Faut-il songer ici au personnage du meme nom qui prSta sa maison d'Issy en 1659 i Perrin et 
ii Cambert pour y jouer leur Pastorale en musique ? Bien que simple orftvre 5, ce premier 
bienfaiteur de Topira franfais aurait pu k Texemple de tant d'honnfites gens de son temps, pous- 
ser le goCkt de la musique jusqu'k la composition. Mais ce sont 1^ des hypotheses. 

Serons-nous plus heureux avec le Sieur de la yoys, en Tidentifiant avec De la Voyb- 
MiONOT, thioricien mentionni par Michel de Marolles ^ et que Fdtis qualifie de gdomitre 7 ? Ce 



1 Arcb. "HjLt. X'* 5971 fo 169. 

2 Historiettes^ M. 1840 vol. 6, 169. 

5 BoNKET. Histoire de la Danu, Paris 1723. 

4 Voir Brenst. Recml de la Sociiti intemationale de musique^ oct. 1904. 

$ Voir Leclerc, SocUtd de Vhistoire de Paris, {Mimoires T. IX. 1882J. — Depuis 1589 ie domaine d'Issy tpparteoiit auz de la 
Haye. Jean de la Haye ^tait orf^vre du roi en 1594, c'est de Ren^, son fils, mort en 1662, qu*il s'agit ici. 

6 DuFOUR . Collectum des anciennes descriptions de PariSy 111.218. 

7 Nous n'avons pu rencontrer le 'Bref Ctmmentain d'Ewlide que F^is attribue 4 de la Voye. 

a 
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de la Voyc vivait k Paris vers Ic milieu du XVIh sitele et publiait en i656chez Ballard un Traitids 
tnusique dont.on trouvera la description dans le catalogue de la r&erve du Conservatoire. Les 
seules indications biographiques — tris sommaires du reste — que nous possddions sur ce per- 
sonnage sont celles qu'il a bien voulu nous donner dans ce livre. U avait voyagi en Italic et la pe- 
dagogic parait avoir et6 sinonsa profession du moins I'occasion de scs ouvrages. «J'avais itipni 
autrefois, dit-il, par des personnes de tr^s haute condition de leur donner quelques moyens pour 
parvenir k la connaissance de la musique.... J'advisais d'en dresser des regies qui s'enchainassent 
les unes avec les autres, et cela me rdussit si bien que ces Messieurs, qui n'cn avaient aucun prin- 
cipe se rendirent en peu de temps capables de faire des choses qui ont Hi trouvtes (au jugement 
m6me des plus fins) fort excellentes. » II y a peut-fitre quelqu'emphase dans ces paroles, mais le 
TraiU de la Voye n'en demeure pas moins un des bons livres techniques du XVII* si^cle et sans 
doute le plus avisd de ceux qui ont paru entre la Musique Universelle de Cousu et le Code de Ra- 
meau. [)e la Voye est un des rares esprits doctrinaires qui ait ^vitdr^cueil ou la thtorie musicale du 
siicle est venue si souvent ^chouer : nousvoulonsparier de ce gout insatiable de Tuniversaliti et des 
sp&ulations incertaines, de cette Erudition crddule, dont Mersenne demeurera Texemple inimitable et 
oii sombreront des intelligences bien douses comme celles d'Ouvrard ' et de Louli^ * . K'est-ce 
pas un veritable m^rite vers 1668 d'dviter Fattrait tout puissant de Bo^ce et d'Euclideet de s'en tenir 
aux r^alitds concretes d'un enseignement pratique? Aussi le livre de Mignot eut-il deux Editions- 
La premifere comprenait trois parties seulement : d'abord des Definitions, que nous nommerions 
aujourd'hui solf&ge; puis des Principes, qui correspondent i notre Etude de Tharmonie; enfin une 
division du Contrepoint et de la Fugue. En 1666, Fauteur ajouta les Maximes necessaires pour faire 
une belle musique, et la maniire de composer d 2, ), 4 et ^parties tant pour les voix que pour 
les instruments. C'est-i-dire un traitE de haute composition. Rien n'Etait plus logique que cette 
progression. Elle devait s'achever par la publication d'oeuvres pratiques servant d'exem- 
ples, et sur lesquelles ViXbit eOt exercE ses facultEs d'analyse. « Afin, Ecrit-il, de ne laisser que 
le moins que je pourrai k dEsirer, je tScherai de mettre au jour quelques ouvrages de ma fafon 
non seulement en parties sEpartes mais encore en partition, oii Ton pourra faire beaucoup de 
remarques sur quantity de choses dont j'ai parlE en ce present traitE 5 ». IdEe ingEnieuse qui per- 
mettrait — avec quelque bienveillance — de placer de la Voye au nombre des prEdEcesseurs de 
TEcole riemanienne. Parmi ces oeuvres disparues aujourd'hui, faut-il compter ces quelques alleman- 
deset courantes du manuscrit de Cassel? Nous ne le saurons sans doute jamais. QuoiquMl ensoit, la 
Voye apparatt comme le thtoricien autorisE de TEcole musicale que nous allons Etudier ; et c'est 
pourquoi nous Tavons placE le premier 4 . Les doctrines du Traits Etaient libErales et inspirEes par un 
esprit philosophe. L'auteur a pris soin de les indiquer en tete de son livre. « Les exemples que je fais voi r 
et qui sont dans rEtroiterigueurnedoiventEtreconsidErEs(ce me semble) que dans la simple harmonic, 
et non pas en toute sorte de musique, ni en toute sorte de rencontre, parce que ce serait se rendre 
esclavc de certaines observations qui n'ont pour fondement que Topinion de ceux qui les ont 
faites. Ce n'est pas nEanmoins qu'elles soient k rejeter en sorte que de he s'en servir que selon son 
caprice, mais il y a toujours raison de ne pas les garder, quand on peut faire quelque chose de 



1 Ren* Oxtvrard (1624-1694) autcur d'une mystdrieusc Archittctun harnumique (1677) et d'une volumineuse Histoirs d$ 
la Musique. (Bib. de Tours, ms. 821. 822}. 

2 LouLi*, rami de Brossard, a laiss^de nombreux ms. (Bib. Nat. ms. Fr. Nouv. Acq. 4686. 6355-56.) 

3 Traitd. Fin. 

4 II n'y aurait guire ii dter ii c6t€ de lui c'est-^-dire entre 1650 et 1670 que le cur^ de Dormans, Cossard, (Traiti d$ Contre- 
point musical. Bib nat. ms. . Fr. Nouv. Acq. 4671. )> « Torganiste Nivers (TraiU ds Composition. 1662.) ; mais tous deux sont musi- 
ciens d'^ise avant tout, et semblent moins bien plac^ pour juger d'une oeuYre instrumentole profane et en formuier les lois. 
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meilleur. Je sais bien que certains superstitieux ne seraient pas de mon avis, parce quMlscroiraient 
commettre un crime s'ils sortaient le moins du monde des regies dont ils font des lois. U y en a 
qui sont tout au contraire, qui se peuvent nommer libertins, car ils s'^loignent tellement 
de I'observation des regies qu'on peut douter s'ils en ont la moindre connaissance. Us s'en 
trouvent d'autres bien intentionn^s, qui sont entre les superstitieux et les libertins, qui ont 
beaucoup de belle disposition, mais faute de connaissance ils sont toujours en doute de ce 
qu'ils doivent faire. C'est particuli^rement k ces derniers que les regies, 'les maximes, les 
dissertations dont je parle en ce prteent traits, sont tout & fait ndcessaires, et je m'imagine 
qu'elles ne seront pas encore inutiles aux autres s'ils veulent s'en servir. ' » [)e ce traits de 
musique et de son auteur nous retiendrons pour le moment une date, et comme un point de 
repfere : nous nous trouvons au ddbut de cette p^riode que I'histoire de la littdrature a nomm6e 
. le Grand Si^cle. 

Le nom de Belleville dvoque au contraire le d^but du XVII* sifecle et les ffites de 
Louis XIII. Le sieur de Belleville, instrumentiste, compositeur, organisateur de ballets, danseur et 
maitre de danse, soutint k la cour vers 1620 le rdle de musicien k tout faire que le petit Louis de 
Mollier » reprit ensuite avec succ^s, et que Lulli ne d^daigna point lorsqu'il vint tenter la fortune 
aupris du roi, en sortant des cuisines de Mademoiselle. L'instrument pvifiU de Belleville dtait 
la mandore (en italien : mandora, mandola\ Tancetre de notre mandoline. II en jouait de fafon 
« i se faire entendre avec ^tonnement » 3. Dans la hierarchic musicale du temps, la mandore formait 
le dessus, c'est-i-dire le soprano des luths « dont elle est, dit Mersenne, le racourcy et le 
diminutif4 ». Montte itrois ou quatre cordesde m^tal, que pinfait le doigt arm^ d'un plectre, elle 
rendait un son brillant comparable k celui de T^pinette 5 et propre k faire ressortir la m^lodie. 
Belleville parait avoir ^t^ fort c^lfebre en son temps. II est le seul que Mersenne, assez dddaigneux 
des ballets, ait cru devoir citer k propos des « maitres de danse, de leurs bransles, et autres pieces 
qui servent k la r^cr^ation ^ ». Nous trouvons Belleville k la cour en 161 5 composant le Ballet 
des Petits Mores 7. En 1617, il execute deux entries de sa fafon dans le Ballet des princes de 
Joinville «, et la mSme annte il fait g^n^ralement tous les airs et toutes les danses du Ballet 
d'Armide oii il est encore le particulier conducteur de tous les demons masques 9. Ballard nous 
a conserve le souvenir de cette mascarade d^moniaque assez plaisante, par une gravure dans 
laquelle le portrait du « conducteur » pourrait bien Stre celui de Belleville lui-m6me. Enfin, le 
meme artiste figure encore dans la Folie de Rolland en 161 8 ou il se tient k ohXk « d'un petit 
cheval artificiel monte par le sieur Marais ^*> », et dans le Ballet de M. le Prince, de 
1622 ^ Michel de Marolles, dans son discours de 1657, parle de « feu M. de Belleville )>, et d'autre 
part il ecrit, vers 1646: « Je suis dans le logis que tient la veuve de deux excellents hommes en 



1 Avani'propos, 

2 Pour la Biograiphie dc Mollier, voir Fournbl : ConUmporains de Moliine, ii p. 195. Pour fixer Torthographe de ce nom> 
nous citerons un acte de 1654 (en notre possession) ot il a sign^ : - 

3 M. DB Marolles. Onetime discours, loc. cit. /^ I' i^ ^^^'''/y/ yf^f^Tjfyf ^^aA^ 

4 Hatm, univ,, liv. 11 des instruments p. 93. fJl^ / / C^ ^ Uf^/^ C^f ^ 
$ id. Uv. I p. 12. 

6 id, Des chants p. 291. 

7 BalUts lecueillis par Michel Hbnrt p. 316. (Bib. Nat. ms. Fr. 24357-) 

8 iVJ., p. 347. 

9 Balht d$ Rifiaud et d'Armids. Ballard, 1617, tn-4*. 
10 BalUt de M. Henry, loc. cit. p. 186. 

IX Jd, p. 89. 
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knr pnofession, tat sieucs. ftabrt^et de Bdkvflle, asMS commtt'dr It cmr tt de toute la FvMtt >^ ». 
It est f robdblc ^oe Bdil«vttlt j«ttik term&id sa carritee it oe mocntfft C«r Hcniy PrtYWt, 
^ Jut un da SBS meilkura dives^ montnat d^ yavt de la danae au due da R^hdots esr 161^7 >, 
«tle iti£im Pfihost^ aprteaffofa* rempttcesfon^ auprte dc Lcmis XW, de 1644 >])t i6$a, pHa 
Sa Mqestt « d^agrfer, qua pour te soulager d^sormais k eauae de aoci: &ge, et ttdnw pour 
yexempter de la suMnaa dans tes toya^B qo'elle paurra faire ^ b cmnpigpft, il risigne sa charipr i 
jean Regnault 4 ». U faut dene admett» qu'ii oette ^poipie otkl'tii^edemandaitsanetraite, krtiaiSlie 
ravait d^^ prise, si toiitdbis it i^ivait encoft 1. -^ Ucie idlemafide de la collection PhiKito, 
du Coiisefvatoire e$t tootle qui nous re$t6 en Fratwe d« Belteville, dii moins sous sm nom. 
Q^iant au Tistament que nous publions, sen titre asset srngulfer fait songer aux Tambumx 
donl la mode teit atora ^ commune, et nous verrions en lui urn auvre compost plu^ en 
rhonneur du maitre ddfunt que par lui-m€me. Au souvenir de Belleville est M celui de Bbcan, stti 
rival. Jacques Cordter, dft Bocguam ^ maitre it danscr de Madame Hemiette en 1623, et de la retne, 
figure sur les rtgistres de la chambre jusque vert le mitieu du sitele 7. Vtokmiste fi^cMd^ it eat 
sor la musique instrumentale fran^ise, avec Conatantm, Henry et Chevatier, one influeMe 
prtpond^rance. Lorsque foute cette littirature musicaie do XVIi" sitele, ^arse et maF comiot, 
sera dtftnittvement inventorMe, peut-dtre dena^t^on attrttnier ^ Bocgciam qudques pidca du 
manuscrit de CasseL Nous publions djis maimenant son portrait, qui montrera au lecteur mie 
figure de katadin m^lomane vers 1640. 

« Autant celui-ci est conmi sous le nom de Bocan, autant il est inconnu soi^ sen 
iritrilabte nom qui itait Jacques Cordier. Bocan au reste est le nom d'une petite terre en Picaatdit, 
qui ne lui a jamais appartenu parce que le due de Montpensier qui la lui avait donnie, vint k 
mourif avant d'en avoir pris possession. Ce n'^it qu'un maitre k danser de femmes, mais qui a 
eu rhonneur de montrer k un grand nombre de reines, k celles de France, d'Espagne, d'Angle- 
terre, de Poiogne, de Danemark. II dtait le miracle de son sitele, non seulement pour la danae, 
mais pour le violon et pour composer des airs justes, agr&bles et harmonieux. [>epuis I'Sge de f6 
ans jusqu^i 70, il a surpass^ tous ses compagnons ; cependant il ne savatt point de musiquti et 
mifrne nf lire ni ferire, ni noter; sf bicn que tous ces beaux airs li orrt €t€ perdus, quolqu'll son- 



1 ^imoires, M. Goujct 1855, I p. 32a. En tfftt les Archives Rationales nous ont conserve le contrat de manage de : tf Jac^O^ 
de BdievOk^ tooducteuf de ballets, demeuram an fatibomig Saim-Germain-MleiHPrts cmre ki ^oites Saint-Genttain et de Neiltfi, 
avec Antoiaette Guibourg» veuve de Daniel Rabel, ingdnieur du roi^ en presence de Richard Masson, peintre et valet de chambre du 
xoi et de Thomas de Courts violon ordinaire de la chambre du roi, le 27 may 1637 » (Y 177 foU 413). 

a ti.f. 65. 

3 Ardf. Hoi* Z^ 47^ 

4 /d., O* 7 fo 170. 

5 Les Belleville, hautbois de F^urie pendant tout le XVIU* sitele s*appelaient en r^lit^ Laurent, (voir Arch. TLtt. O' 6S7> 
et ne paraissent pas avoir de rapport avec I'artiste qui nous occupe en ce moment. 

6 II avait ^us^ Radegonde Chefdeville f3ib. Nat. ms. Fr. 10411, f<> 67.^ L'orthographe que nous doonona de son nom 
resaort d'une quittance de 1623 fen notre possession) dont voici le iafi-«2mUd; 

La fonne un peu insolite de ce nom ne correspondrait-elle pa» 



ii une prononciation qui commen^ait^ k s^aMrer 7 On salt en effet que "~7 } / .^ ^ / / JL^ 

depuis le XVI* siicle, certalaes nsales se sont afiaibUes ou reaforcte ^^^^^^^^4^^^^ C^^i^i^J^^-i^ / 

de maniirc i donner deuiL pionosciations (fiffJftrentea de la m^me ^J^ /j 

diphtongue, exemple : Montaigne et montagne. Cette hypotli6se, si C/ ^ ^ ^^ 

cUe itait ici rdalis^, permettrait d'identilier le nom de Bocguam ou U ^ C ^^J"^^ ^ •^ 

Bocan avec celui de Boguet, Boquet, Boquay comme ;pKOvenaat d'une J^\/ <^>^* 

mteie oricine aui oourrai Atre BOOUAIN. Or nn c^it- ry>m>n#n 1m C"^ 



mteie origine qui pourrai 4tre BOQ.UAIN. Or, on salt combien les 

variantes de cette forme onomastique sont fr^juentes dans les tablatures du XVII« siicle. 

7 (Bib. Nat. ms. Clair. 837. fb 3449, et Fr. 10441 f^ 24. — Anh. Nat. Z** 475). — H y eut ptfut^re quelque confuwon, 
cat nous trouvons dans un acte du Chitelet, de 1636 : a Jacques Boccan, maitre i danser de k leine « et « Jeui CoHier, maitre 
A danser des filles de laxcine » (Ardf, Nat, Y 177, fb 52). Les Euts ne connaissent pas ce Jean];Cordier. 



gOtklep^Sftitim au i»lblfe^ cdrttme m :tyatlt ftltis prf(sM« i ki m^naOeiMl Chfi^les I, t^ ^AiigU^ 
ttrre r«itr«rMit 2^ vm pdiM qii^a»s« sd»vait if Itf feis^ lhiMg«i i^ siii Uim; de ^tas il if a Jamais fait 
d« bdltf sam$ lui r il V^ emititi de RMralitite, ttu&ti ^u'il <KfMfMatt bitii «i1W fMt aVed s<s atMi 
q^avee s«i amies, i^ » aimajt ^tMtfdttment tes fimimti ; a ia v€H«( lbs ^auvres s'm l<»i^tMfl 
anssi, €0 4111 t^Mdigne d« mm ton nalwer. Qyant aox Aimtf^ ^ qtti il MOntraH, A(f6« qtlHl vcMMl 
qu'elles ftfSMAt belles, qu^ettes M pl^slenc et sofiffrfesscHt ics isM'tiftes, il fifflait en^Dfe ^ue pocn^ 
la peine d^all<» trots firis ta s«maine chez efles, dfe$ tttl ddfiilassieiit dix j^fi^S par nfM^. < AilvCS 
tout, <|i3(yique goutteisc, calgrteux, qiMiqiyil *iit tes piMts toi1»s ef t«S> ffiainS crodlKitfs, eA ttiiAit 
se$ iccMrts par le$ mains it conduisaitsi bitnteiirs corp$, qu'ff leuf feisfaktfdanser|asqu-aH)i:(i«i$i(i 
qo^dtes ne savalent pas. De la plm grande m^ncotie ii passait i Fa plus grande jidte ; taKldt fl 
tranchoRt dt I'esprit universel, tantdt i) faisafit te grand poKtiqut ; ct tamdt il pairlaft de dii»« M 
obscuriimm qu'on ne savait ce qu'tt disait. D'aillAfrs, il aimak k Stt toMr a«ssi bien qu'i itl^dlMr, 
et n'dtait jamais plus dc^uertt que quand H avait i nwnf rer qntf BifkviHr, qifi £Giit ion rtVai^, cH 
les' 24 rioions, n'dsiient que des vielleuifs. L«rsqu-on te priait dejMier do violon, ir mgardelft att 
tisag€ oeux c^i Ten priaiem et s'tl n'y avait personne avee ettx qtili taS MpM, pdur rors il ^ 
mcttait k jouer et ravisa»t, mais non paa sans foire des grimacett. II fiif i^grett^ de la pluparC dM 
princesses de FEwope, mais particuliirement du foi et de la rdne d'Aftgleferre. > ^ 

Les FiNBL ^ftalent joueiirs de thtorbe, c'est-)-dir« qu'iis occopHem dans Kharmonte Mfe 
place exactemem opposte ^ ceMe de BetleviHe. L« thtorbe ou ^iorb« ^it en tfffcrt la basstf dt 
(Sette familte d'instruments k cor4es pinc^ dont )a mandor^ formait le dessus ; mais il se |e>i£tft 
sans ptectre comme ki luth. L'atlemand Kapsbca'ger Tavait mis k ta mi^de > en Italie vers le d^tHlt 
du siicle. La Prance I'adopta, et il devint le compagnon indispensable de toutes les r&r6tti0Mi 
musicales. Nous voyons en 165^ un th^orbiste, Vinceist Mannesson se substituer dans la musiqut 
de la chambre^ k Matbias Lallenianty joueur defi&te (k bee) « parceque, dvt le brevet, Ton ne sd sevi 
phis k present de ces instruments dans la mustque de la chambre, et que le th6orbe f 
est plus ndcessaire. 4 )> Cest pr&is^ment k ce moment qu'apparaissent les Pinet dans 
rhistotre. II y eut plusieurs musiciens de ce nom s ; les musicographes les ont jusqu^ici 
confondus en un m£me personnage. La piemtire mention d'un Pine) se trouve dans 
ime lelt^ de nominMion da 7 Janvier 1656. # Le R^... consid^raM la pcirfection cptt 
Germain Pinct s'est acquise k touchcor dor loth, et cpsi avait donn6 sujet k S. M. de le choiair 
pour lut en montrer la mdthode ^ le plaisir de I'entendre et I'estime qu'etle a pour lui, ayantdepcft 
lors considdr^ qu'il lui dtait ndcessaire pour le divertir en particulier et pour remplir les concerts 



1 Environ 500 irancs aufourd'hui. 

2 Sauval. — Histoirt des ^ntiquitii ii la vilU di Paris, I p, 329. 

3 Mersenne dans une note manuscrite de notre exemplaire ^rit : « J'ai nomm^ id le tuorbe que les ttallens appellent archi- 
luth. . . il y a 30 i 40 ans que le Bardella I'invenu ^ Florence, b {Harm. Univ, Dv. II des instr. 4; .) D*atitre par Alessandro Pied- 
nini dans son Intavolatura di liuto (Bologne 1623) assure que : « Essendo io I'anno 1694 al serviaio dd sereni^ma ducat diFerrara, 
andai a Padova alia bottege di Christofano Eberte, prindpalissimo liutaro, e li feci hit per prova un liuto di corpO cost lungO ^e servi- 
Ya per tratu de i contrabassi, e havevA due scasdle mdto loatant uno dalFaltro e riusd lii poca perche non si potcvano toccare i con- 
trabassi apresso lo scanello. Talchi ne feed fare un altro con la tratta al manico, e riusd buonissimo ; poi simile a qiiesto ne fed fare 
tre altri. • . Sua Altessa ne dono due al principe di Venosa, il quale con csso lui 11 porto alia volta a Napoli« e ne lasdo uno a 
Roma die poi capito nelle mani del Cavaliere del liuto (G. Kapsberger)^ il quale sempre lb adopero gustandosi infinhamente 
taleinventione. Et essendo io aRomadopo la morte poi del Givafiere sopradeno, il' medesimo Uuttf mi tomo nelle mani ». BhmzoM 
{Hicbercbe sullo Studio dil Unto. Roma 1889) pense que le tforbe dtait un archiluth i cord^ de mAal, et constroit s^^dalemenr pMr 
roister ^ la tension de ces cordes (p. 58). 

4 Arch. Nat. 0« 7 fo 164. 

5 Indiff(6remment orthographic Pinel, Pinelle ou Pinet. 

6 En effet, I'Etat de la France de 1657 P* '53 nientionne : « Pour les gages et entretenneiMtit do sieor Plsef, joneur de lathy 
retenn pour ensdgner S. M, • . a.ooo litres ». 
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de la musique de la chagnbre, S. M. a retenu et retient le dit sieur Pinet, pour son joueur de iuth 
ct dc thtorbc. ct pour le scrvir d^rmais avcc Tun ct Tautrc dc ccs Instruments, tant dans Ics 
concerts de lamusique de sa chambre, que dans ses r^cr^tions parttculi^res.. '>^ II est tr^s possible 
que Germain ait pris la place de Manesson, dont les Etats ignorent d^sormais Texistence. Mais 
cette m£me charge qui avait pass£ de la flute au thtorbe devait etre bientdt enlev6e au thtorbe par 
le violon. En 1664 : « Jacques Laqui&ze, Charles Lafontainejean Nfarchand, Pierre Trousseville, pettts 
violons, figurent sur les comptes de la chambre pour 1200 livres, « au lieu de feu Germain Pinel )►. 
Cependant, dis 1659 3, Germain avait eu soin d'assurer la survivance de son office k S^raphin, son 
fils, et le roi y avait consenti : « Bien persuad^e de Texp^rience que S^raphin Pinel s'est acquis en la 
musique et aux instruments sous Germain Pinel, son p^re, ordinaire de la musique de la chambre, 
voulant reconnaitre les mdrites du p^re en la personne du fils et les engager tous deux k son 
service, S. M. a fait don au sieur S^raphin Pinel de la charge d'ordinaire de la musique de sa 
chambre que Germain Pinel, son pire, a r^sign^e en sa faveur k condition de survivance. . . * » Les 6tats 
ne font point mention de S^raphin et certains d'entre eux continuent k porter Germain jusqu'en 1679! 5 
II est vrai que pour des copistes peu attentifs cette g^n^alogie des Pinel pouvait prater k confusion, 
car voili qu'en 1668 apparait un troisifeme musicien de cette famille: Fran<:ois Pinel, qui remplace 
Claude Tissu parmi les chantres de la chambre ^. Les Tissu, pfere et fils, tenalent cet office depuis 
1645 ^» d'Antoine d'Oultrebon, lequel parait avoir exerc^ r^ellement les fonctions de chanteur tant 
k la chambre qu'k la chapelle. Le registre attribu^ ^ leurs voix^taitcelui de Taille (baryton). Mais, en 
outre, ils ^taient sympbonistes ; ils jouaient du Iuth chez la reine ^ et enseignaient cet Instrument 
aux enfants de la musique de la chapelle 9 . Franfois Pinel se trouva sans doute dans des conditions 
analogues; les ^tats le qualifient tour k tour de chantre et de thtorbe ordinaire de la chambre 'o. Toutefois 
c'est comme instrumentiste qu'il ^tablit sa reputation auprfes de ses contemporains. Le Gallois " 
le cite k cbii de Le Moyne, Hurel et Viste, et Du Pradel le range parmi les joueurs de thtorbe dans 
son Livre des adresses^^y sorte de Tout-Paris fort pr^cieux aux musicographes. En 167 1, 
Franfois, « de son consentement », remet la survivance de son emploi k Laurent Dupre^3, qui 
d'apr^s Jal serait mort en 1680^4. Ce dichs explique la persistance du nom de Pinel dans les ^tats 
jusqu'en 1707. Nous ne connaissons pas le successeur de Francois; peut-^tre fut-ce le guitariste Viste. 
En 1 76 1 cette charge existait encore et rapportait 900 livres i Jdyotte qui ne devait gufere avoir 
occasion de toucher du th^orbe^s. Ces artistes de mdme nom ^tait-ils de la m^me famille ? Le 
Ballet de Psyche de 1656 nous rdpondra en citant « trols musiciens venus en ces lieux charmer 



1 Arch, not. 0*7.f<>i55.Lei5 septembre 1640, Germain Pinel, gentilhomme servant chez le roi, ^ouse Catherine de 
Marines, fille de noble homme C^sar de Marines et d'Elisabeth du Moustier (Arch. Nat, Y 180 f<> 469). 

2 Arch, not,, KK 213 fo 12 

3 En fdvrier 1659, ^^ Ballet de la Raillerie, nous trouvons encore: Piiut et Pinel Ufsum. 

4 Arc*, no/. 0*7 f> 1 59. 

5 Id. Z*a 487. 

6 /i. Z*a474. 

7 /(({. Z'a 473 . - Voir Brenet BulUtin di la Sociiti Internationale de Musique (nov. 1904, p. 21). 

8 Bib. nat, ms. Clair. 814, fo 109. 

9 Arch. nat. 0» 7, f* 158 . 

10 C'est dvidemment par confusion avec Tissu que les comptes de 1670 (Bib. Kat. ms. Clair. 814 fo 170.) indiquent Claud* 
Pinel. D6s 1673 Francois est r^bli.(fo 155). 

11 Lettre d Mademoiselle 'BjgnauU de Solier, 1680 p. 62. 

12 Uvre commode des adresses de Paris. 1672. 6d. Foumier 1878, I, p. 2ZO. 

13 Arch. Nat. O* 15. 

14 Dictumnatre^ art. Thdorbe. 

15 Arch.N4t.O^€79. 



LES AUTEURS 15 

le sens de I'oule, ies S» Pinelle p^re, filset frire. > » Ce seraient 1^ nos trois thtorbistes : Germain, 
S^raphin et Francois ; dont Ies deux premiers auraient disparu vers 1660 tandis que le dernier pro- 
longeait au del^ du si^le une existence assez longue. D'apris cette biographie succincte, il n'est 
pas ais< de pr^ciser Fattribution de la Courante du manuscrit de Cassel. Nous pensons qu'il 
s'agit id de Germain. D'une part, en effet, I'dcole musicale dont ce manuscrit a recueilH Ies 
oeuvres s'est formte sous la r^gence d'Anne d'Autriche, nous le verrons bientdt, et I'avdnement de 
Lulli en 1660 a marqui son d&lin ; or, ^ cette ipoque, c'est Germain qui est le plus illustre de^ 
Pinel; le choix du roi en 1656 Tindique assez. D'autre part, Ies manuscrits qui renferment des 
oeuvres de Pinel sont presque tous relativement anciens. Exceptons le recueil de Milleran au 
Conservatoire, qui s'^end i tout le XVII« sidcle, nous nous trouvons en presence de cinq sources 
principales : 

I* Le Vm' 6214 de la Bibliothdque Nationale, oii Pinel figured c6t^ des Gauthier (1597-1672), 
et de Bocquet, avec le Tomheau du Roy d'Angleterre. qui ne peut guire se rapporter qu'i 
Charles I-, mort en 1649 ; 

a* Le manuscrit de la Bibliothique de Mle, P. IX 5^., dont Ies auteurs sont (avec Pinel), 
Mdsangeau, Saint-Amant, Gauthier, Dufaut, Merville, Chansy, tous d^ji c^lfebres sous Richelieu, 
et dont la reliure, en vflin pr^cieusement ornementte, n'appartient aucunement au style du Grand 
Roi; 

y Les tablatures de la biblioth^ue des dues de Mecklemburg i Schwerin » dont le t<moi- 
gnage est ici fort important puisqu'elles contiennent 30 oeuvres de Pinel et sont datdes du 
« deuxiime octobre 165 1 ». 

4* Le recueil Mus. saec. XFII 18-54 <le la Bibliothfeque de I'Universiti de Rostock, ot nous 
rclevons les noms de Mercure, Blancrocher, Du But,Merville, Edmond Gauthier.Nocolas Vincentius, 
Strobel, etc... 

5* Au British Museum (mss.Sloane 2923), ou Pinel se trouve mfild i ses confreres du d^but 
du siicle: Boquet, Gauthier, Dufaut, Mercure et Lavignon. 

Nous n'entrerons pas dans I'analyse comparfe de tous ces documents et nous retiendrons 
deux dates extremes, entre lesquelles I'activit^ de G. Pinel doit fitre circonscrite: 1630-1660 ». 

Lazzarini, son nom Tindique assez, est compatriote du cardinal-ministre successeur de 
Richelieu, et c'est en France qu'il vint chercher fortune ii I'image et peut-^re i la suite de Mazarin. 
En 1636, il^it d^j^ cdibre k Paris; YHarmonie Universelle le cite plusieurs fois avec enthou- 
siasme. II jouait du violon et, comme presque tous ses confreres, organisait des concerts oCl il ne 
manquait pas de faire valoir ses talents 4. C'est sans doute k la suite d'une audition de ce genre — 
peut-€tre aux Minimes oO elles ne manquaient pas — que le ?hxt Mersenne, le savant contre- 
pointiste, I'ami de Mauduit et I'admirateur de Du Cauroy, fut sur le point de sacrifier les intrigues 
de la polyphonic ^ la virtuosity des solistes, et se prit k icntt : « plusieurs de ceux qui ont ouy 
le violon, dont Bocan, Constantin, Lazarin et quelques autres jouent toutes sortes de chansons, 
avouent que les parties qu'ils jouent surpassent toutes sortes de concerts, et qu'ils quitteraient 
tris volontiers toutes Ies compositions i plusieurs voix pour Ies ouir quoiqu'ils ne touchent 



I Ballard, 1656, in-4*. 

a Voir O. Kadb: Catakgiu, Wismar, 189J, 11, p. 269. 

} Comme renseignements compWmemaires, ajoutons: Georges Pinel, »ssodt avec MoUire i V Illustre Thidtre de Gaston 
d'OrUans en 1644 (Soout: SederOes sur MciOre, p. 171), et MUe Julie Pinel, auteur d'un recueil d'airs (Ballard, 1717) ainsi que de 



Canutes manuscrites (Arsenal) 

4 Hmih. Univ., Liv. V de la composition, p. 514 



911'WW ptrtte *. » Ipipi (te LJUMTifi iHmwt pur les «|i«n«^ M «i $ofiort^ «t ws eil«c» uo p^u 
apiw^t^. Cffft^ncQr; M^rscnfie ^vi n9M» l'2ipprefi4 : 4( C>!i}( ciMJ ]OMflr4 p«ifMtein0nt thi violm, 
^4ti^l, comni; 9ocan e$t i4i»riD, I'a^PjyKi^sent taut qu'ils vfideiit, ft |e imdent immitattte ptr 
^ Cf rt^AS trf n|btei»en|» ^i fftvilWrt Tesprit ^, ^ Gft ^logp »!a<f(5or4e biw ayec Tallwiiawlc ito 
t^t^Q!$4;r)t4eC;asspl4^,i^). U fluidity 4«4QHe fiompositkm, |es fuianc#6 d^licatfr^ <ii«son harmmie, 
I^^W»:e de sot) ctiant }^i raapqu^nt nm pldce ^ part dans notr^^ recueil ft font regftitat 
l!oubli oO $oj) aut^ur est tombji. U Conservatpire ^ po$s^e une gaiUardf d^ Lazarin ^ wif co^rimte 
4Uftsi, datdf dc 16^9^ doqt rbarmonisation wulf^ lui est attribui^e, tandU qw le chant appaittent 
«]i danseur Verpr^. Le mifrited'un musicien aussi vant^ fut reconnu par la cow ; Lasarin obtiflt It 
cbvgf dc « cpmpositwr de la musique de la chambre 4. >► Ses fonctiong furent braves; la moit 
Tcnleva, rendant ainsi service k un autre italien, plus favoris^ et qui devait fairc oublier cruf^ 
n>ent toutps Igs admirations de Merseiinp. Le 16 mars 1653, le jewic Baptiste, qui sera bientdt 
M< de Lulli, ^tait nomm^ compositeur de |a chambre <( p»r Le d^c^s de Lazarin $ ». 

Les musiciens dont il nous reste k nous occuper appartenaient tous k la commufiaiit^ 4e 
Saint-Julien-des-Minftriers, et tous aussi -^ sauf Verdier — figuraient dans la « grande baode des 
34 violons de la chambre du roi ». Cette participation k deux organismes musicaux ass^z bHm 
cpnn^ nous pcrmettra de tenter Tidentification de ces noms obscurs. 

Depuis Fdibien jusqu'i Thoinan, T^ruditiona longuement puis* dans les cartons de Saint- 
Julien ^ c'est k dire : 

p, ilia BibliothiqueNationale dans une collection de factums, inventori^ au catalogue 
de Corda (art. Paris. Mattres k danser) 7. 

20, ;)ux Archives nationales dans : T 1492. KK 1338. V^ 434 et 485 (non pas 484 comme 
pprte rinventaire). 

Une troisiimc source aurait pu fttre mise k profit c'est la sirie du Parlemcnt, aux Archives 
(X" ). Malheureusement les arrfits dont copie n'a pas €ti imprimte portent, dans les factums, des 
r^fiirences qui nous induisent souvent en errreur. Pour la pdriode que nous 6tudions nous 
n'avons retrouvi que Tarrfit du 1 1 juillet 1648 (X" 2248). 

Par contre, les documents sur la bande des 24 violons sont assez rares, avant la seconde 



1 Harm, univ., Liv. IV de la composidon, p. aoi. 

2 Id. Liv. I des instrumeDts, p. a. 

3 Collection Philidor, vd. I, p. 119. 

4 Sans doute ▼€» 1^50. Cette charge est de coutes, celle dont les ftats se sont le moins sondes, par consequent celle dont les 
giutatiops sont le plus dif&cilement recoaaaissables. Les registres Zzt des Archives aationales mentionnent Francois Richard et son 
fils « compositeur de la Chambre » jusqu'en 1647 ; en 1648, Louis de Mollier les ren\place (Zz& 473); mais rinterruption des registres 
jusqu'en 1664 nous emp^e d'en apprendre davantage. D'autre part, I'acte mortuaire de Francois Richard (octobre 1650), public par 
Hsrhuson dans ses Aciss dUiat<ivil d$ musiciens (Orl&ns 187Q, qualifiie encore ledit Richard de compositeur de la Chambre. 

5 Ardh. Nat. Oz 7 p. 165. 

6 II nous sufHra deciter ici: '^jcueil d'idifsenfaveur des musiciens du royaume, Ballard 1774, in-80. — Bbschr. Ahrigi historiqm 
dela minestrandie. Versailles, 1774, in-80. — Bbrkabd. Hisioire des minitriers^ Paris 184 j. — D'Auriac. La Corporation des 
MMiriers^ Paris. 1880, in-80. — Vidal. Les instmtmnts d u^chet. Paris 1878, 3 vol. in-40. Ces mattres eurent entre eux de 
nombreux et intemunables 4iif<^ut$. « lU ont tant chicane, avoue un factum^ qtic si tputes leurs papetasses ^talent raoiass^es, etlos 
pourraient suffire plus de dix ans i toutes les beurriires de Paris » fRaisons, p. 33^. 

7 Voici le d^ail de ces factums : Etablissement de Vacadimie royaJe dedanse en la ville de Paris. . . 166 s* in-40. (Invent. Yf 
326.) — - Le mariage de la musique avec la danse, . . 1664. in-12. (Invent. Yf 327). — Requite oii Von montre que par tous les termes de la 
declaration de i6p2 il n'y a que les violons et hautbois compris dans la communauti des mattres d danser .. . 1693. (fE> Fm 16215 cc 
12481). — Factum pour les compositeurs de musique,., (Thoisy iSj fo 318). -^ FaUum four les juris de la cotamwaauU. . . (fo Fm 
12480). — 'Rflisons qui prouvent manifestement que Us compositeurs et joueurs d' instruments d*harmonie ae peuvent itre de la communauU 
dm mMtriers (4' Fm 7602). — Contestations entre les mattres d danser et joueurs d*instr^mlfnt. 1726. (f» Fm 12483). — Au rof. .f 
pour les mattres A danser, 17 2p. (fo Fm 12482). — Sommaire pour Us juris crieurs de la vilU contre la communauU de SaintrJuUet^, Viy^ 
(f« Fm 129IS - 16). — Prods de Guignon, 1750. (fo Fm 12131 ; 7217 et 40 Fm 35613 ; 25109). 
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moit!^ du rtgne dc Louis XIV. Un itat imprim^ en 1657 et deux comptes de la chafnbre, Tun dc 
1664, Tautre de 1668 ' nous donnent seuls des listes completes de ces officiers. II faut ajouter 
quclques livrets de ballets * dont les dates cependant coincident avec les ftats et ne nous oflfrent 
pas d'indications bien nouvelles. La rigence et la Fronde furent des p^riodes tout k fait ingrates k 
rhistorien de la musique. Pendant les troubles qui suivirent la mort de Louis XIII (1645), et jusqu'i 
Tadolescence de Louis XIV (vers 1655), les documents qui pourraient int^resser la musicologie ont 
^t^, semble-t-il, singuliferement ndgligds, les registres de chancellerie mal tenus et Tattention 
g^n^rale portfe vers d'autres objets. II n'est pas jusqu'i la Collection Philidor, ce monument de la 
pr^voyance royale qui n'ait subi, cent ans plus tard, les eflfets de ce sort malheureux. 

Le Tableau qui figure k Tappendice 3 resume Tdtat de la grande bandeentre 1657 et 1677, autant 
que les documents nous ont permis de le faire. De 1657 k 1664 '^ moiti^ de cet orchestre se trouva 
renouveW, mais il n'est pas possible de suivre les mutations qui se sont accomplies et de savoir 
quelfutlesucesseurdetel titulaire en particulier. Douze charges ont conserve leurstitulaires, douze 
charges les ont perdu ; c'est tout ce que nous pouvons dire. En 1677 '^s trois-quarts des artistes 
de 1664 ^taient remplac^s. Nous nous trouvons done ici en presence d'un certain nombre de 
musiciens, suffisamment cdfebres en 1658 pour faire partie de la musique royale, et dont Texistencc 
ne d^passe guire Tannte 1677. Cest parmi les violonistes de cette g^n^ration que nous trouvons 
les noms de Arthus, de la Croix, Bruslard, Mazuel et Dumanoir c\t6s dans le manuscrit de Cassei. 

Michel Verdier faisait partie de la communautd de Saint-Julien en 1664 4 ; il en 6tait maitre 
en charge, avec Hi^ROSMEjouBERTet Guillaume Granville en 16685. Certains actes le compren- 
nent par erreur dans les violons de la chambre du roi ^ ; il appartenait au contraire k Mile de 
Montpensier 7 d'od il faut pr^sumer qu'il n'a pas figurd dans le m&me temps k la cour. C'dtait en 
effet Tambition de cette princesse ind^pendante de poss^der une maison qui lui appartint exclusi- 
vement. Elle Tavouait avec humeur : « Je suis si lasse, disait-elle en 1658, d'avoir des gens qui 
dependent de tout le monde, que je suis ravie de trouver un homme qui ait 6t€ trente ans en 
Hollande, parce quil neconnait personne ^ Paris; si j'entrouvais qui vinssent du Japon, je crois 
que je les prendrais ^ . » Michel Verdier vivait encore en 1690 etprenait soin dela communauti en 
faisant imprimer la liste de ses membres chez Chesnault, rue Saint-Siverin 9 . II y eut encore 
d'autres musiciens du nom de Verdier au XVII* si^cle : Robert, auteur d'un Cbarivary^ en 1620 ; 



1 ^Arch, Nat,, KK 213 fo 13 ct Bib. Nat. ms. Clair, 837 fo. 14. 

2 Ces ballets ont presque tous paru chez Ballard en livrets, Fannie de leur repr^entation, et se trouvent k la Biblioth^ue 
Nationale dans la s^ie Yf. Leur musique est en partie conservde soit d Versailles (Bib. de la Ville), soit au Conservatoire de Paris 
(Collec. Philidor). 

3 D faut prendre garde aux 12 premiers noms de ce tableau ; nous ne prdtendons en aucune fa^on que le titulaire de 1657 ^ 
^t^ remplac^ par son collogue de 1667 qui se trouve en face et sur la mfime ligne. 

4 Transaction des P6res de la doarine chr(*tlenne. (Arch, Nat, T. 1492.) 

5 Bib. Nat. fo Fm. 12483. 

6 Ainsi la transaction cit6e plus haut. Les trente-trois maitres qui ont sign^ cet acte n'^taient naturellement pas tous 24 
violons ; quelques-uns appartenaient k la Grande Ecurie et les autres ne d^pendaient pas de la maison royale. II faut pDff(£rer, pour 
cet acte, la copie manuscrite de T 1492 ; les exemplaires imprim^ contiennent des fautes de lecture ; comme par exemple Haa^e 
pour Hotteterre, Brussard pour Bruslard, etc. . . 

7 Raiums.,, p. 40. 

8 M^moires, 6d. Ch^ruel, III, p. 148. Voir aussi Journal de Villitrs, €d. Faug^re, 1861, p. 277. C'est k ce goOt de T^ranger que 
nous devrions la venue de Lulli en France, si toutefois I'anecdote du chevalier de Guise est v^ridique. II ne semble pas que Mademoi- 
selle ait port^ grand int^r^ k ce petit gar^on qui lui arrivait d'ltalie. Se souvenait-elle de lui lorsqu'elle ^crivait vers 1660 : «Le roi a 
a un baladin nomm^ Baptiste qui triomphe k ces choses \k ; il fait les plus beaux airs du monde I » [Mmoires III, p. 347.) 

9 %iisans. ., p. 40, Nous n'avons pu retrouver cette liste. 
10 Conservatoire. Collection Philidor, I p. 31. 
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Marie, opiratrice, qui se trouva mdl6e au proems retentissant de Lull! contre Guichard en 1675 i \ 
Edmb, qui, avec un autre Verdier sans pr^nom, (peut-^tre Michel ?) figure au nombre des Cancer- 
tans de la suite d'ApoUon dans le Ballet de Psycbi (1671) *; Jacques, organiste ^ Paris, d^fenseur 
des Instruments d'barmonie contre les pretentions des m^ndtriers en 1693 3 ettaxdi ulivrespar la 
capitation de 1695 4 . Enfin la bibliothique d'Upsala possMe en manuscrit des oeuvres de Pierre 
Verdier, musicien du Roy de Suide, qui datent de la seconde moiti^ du siicle, et sont d'un goQt 
fran^ais, Idg^rement italianis^. 

Le nom d'ARTHUs fait aussitdt songer au ma?tre illustre et sivfere que Brossard appelait 
« un pedant fieflFd » 5, et qui fut une des gloires de notre musique religieuse au XVII* si^cle ; nous 
voulons dire Artus Auxcousteaux. 11 y a lieu cependant, ^ notre avis, d'appliquer ici ce pr^nom i 
des musiciens plus modestes et de second ordre tels que furent Arthus Leborgne ou Jean Arthus 
de Grandmaison, Tun et Tautre violons de la grande bande. Cette opinion, i vrai dire, ne nous 
est pas sugg^rde par la comparaison des textes musicaux. Mais la nature de notre recueil, et 
d'autre part Tensemble des auteurs qui s*y rencontrent s'accordent mieux avec Tid^e d'un jotteur 
dHnstrument qu'avec celle d'un compositeur d'dglise et d'un polyphoniste intransigeant. 
Quoiqu'il en soit nous citerons les documents suivants : 

Les deux Arthus, violons, paraissent simultan^ment dans TEtatimprimi de 1657; Leborgne 
figure seul dans le dossier de Saint-Julien en 1664 ^\ Tun et Tautre a disparu de TEtat des 24 en i668. 7 

D'Adrien de la Croix, aussi 24 violon, nous ne savons gu^re davantage. II ne figure pas 
dans FEtat de 1657, et en 1664 il refut six mois des appointements de sa charge, les six autres 
mois etant allou^s i Laurent Pesant « au lieu et place dudit de la Croix. ^ ^ 

Les Bruslard et les Mazuel ont fait grande figure dans le monde de Saint-Julien et des 24 
violons. VitaX de 1657 nous montre Vincent Bruslard et Franfois son fils en survivance, ainsi que 
Jacques Bruslard. Mais dans la suite des documents nous ne trouvons plus que Jacques et Louis 
Bruslard. 9 lis signent tous deux la transaction de 1664 et le premier en quality de « maitre en 
charge de la communautd )». Jacques cut pour successeur Pierre Chaudron le 15 d^cembre 1670.^0 
Louis fut remplac^ par Dominique Clairambault, le p^re du cantatiste, vers 1674. 

Mazuel est un des trfes rares musiciens du sifecle qui ait eu jusqu'i present les honneurs d'une 
biographie sp^ciale." C'est k sa parents avec Moli^re quMl doit cette distinction. En eflFet, Agn^s 
Mazuel avait 6pous6, en 1594, Jean Poquelin, grand-pfere de Tillustre comique ; elle ^taitfille d'un 
violon du roi, mort en 1612 et dont la famille continua la profession. Michel Mazuel parait avoir 
€t6 le plus en vue des musiciens de son nom ; et c'est lui qui coincide avec notre ^poque. II est 



1 Bib, Nat. Yf. 323. Les frires Parfaict citent Mile Verdi«r, « spouse de Verdier, premier violon de Top^ra, et filie d'un 
violon et d*une revendeuse » (Bib. Nat. mss. Fr. 123 5 5. p. 27). 

2 'Ballet di Psychi. Ballard 1671. in-40. 

3 Arch, "blat. T. 1492. 

4 Id. Z«h 657. 

5 Bib. Nat. Catalogue manuscrit p. 214. 

6 Transactions des Pires, loc, cit. 

7 Arch. Nat. K K. 213. — Un Artus danse au Ballet de Psyclyi de 1671 parmi les huit Ziphirs. II faut remarquer que toutc cette 
cntrde est compos^e de irks jeunes gens comme Picour, Ldtang, etc. . . Enfin le nom d'Anus nous est encore donn^ par un manuscrit 
de clavecin de la Biblioth^que de Munich (isiifet isiie,) qui contient des piices de Chambonniires, de Dumont et semblc, par ses 
ceuvres, comtemporain du manuscrit de Cassel. 

hAreh, 'Kat. KK 113. fo 13. — Le ms. Vm' 3555, de la Bib. Nat. contient un menuet de La Croix, (p. 120). 

9 Brulart Tain^ et le jeune au Ballet du Camaval 1668. 

10 Arch. Nat. O 13. 

11 Thoinan. Recherches sur les Ma:(uel, Paris 1878, in-i6. 
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le seul des pr^d^cesseurs de Lulli, auquel Philidor le copiste ait daign^ consacrer quelques mots 
dans son recueil. « Lesanciens ballets, ^crit-il, se ressentent dela simplicity des temps dans lesquels 
ilsont €t6 composes. Mais dans ccux-ci, qui ont €t€ pour la plupartdansfc parvotre Majesty, on y 
trouvera de certaines grUces qui ne se rencontrent pas dans les autres. II faut avouer aussi que 
MM. Molier, Mazuel et Verprd qui en composaient les symphonies, avec MM. Cambefort, Chansy 
ct Boesset qui 6taient pour le vocal, avaient d€]k aperfu de loin ces lumiircs de bon gout qui 
n'ont dt6 d^couvertes entiferement que par M. de Lulli.^ » U^loge est timide, mais le souvenir de 
ce temps lointain devait plaire k Louis XIV et lui rappeler Tdpoque oH « estant en son conseil i 
Paris au mois de may 1654, s'ftant assure de intelligence que Michel Mazuel s'^tait acquis dans la 
composition de la musique et de TaflFection qu*il avait pour son service », il le retenait en quality 
de « compositeur de la musique des 24 violons de sa chambre ^ ». Monsieur Mazuel, comme Tap- 
pelle respectueusement le manuscrit de Cassel, figure dans une entrde de Satyres k la Mascarade 
de 1668, et dans les Suivants de Mars au Ballet de Psyche en 1671 ; le 6 ftvrier 1674, sa charge 
passait, par son dicfes, k Pierre Huguenet le comparse de Lulli 5 Michel appartenaiticetteg^n^ration 
d'artistes dont Mersenne ne parle pas encore, et que la fin du sifecle a d^j^ oubli^. Avec Mollier et 
Verpr^ il reprdsentait une 6:ole instrumentale . dont il faudra que Thistoire se prtoccupe un jour. 
La mission spiciale dont le roi Tavait honors, cette charge nouvelle et qui n'existera plus apr^s 
lui, de compositeur de musique symphonique, de musique de chambre, donnent k Mazuel une 
place k part que ses collogues du XVI1I« sifecle ne lui auraient pas envife, mais dont la critique 
moderne est tentte de lui faire un m^rite. 

Nous arrivons enfm k Guillaume Dumanoir le « Roi des violons » le souverain « de tous 
les instruments tant haut que bas du royaume ». II fut un temps, encore assez proche, oO Ton ne 
savait gufere parler sans ironie de cette « royaut^ grotesque 4 », et, en v6rit^, depuis deux si^cles, la 
critique s'est montrte cruelle k regard de ce singulier artiste. L'histoire de Dumanoir est celle d'un 
homme ambitieux que la fortune abandonne aprfes I'avoir combl^, et dont chacun est alors heureux 
de se venger en Taccablant II ^tait n^ le 16 Janvier 161 5 5 deMathieu Dumanoir, violon du roi, qui 
n'a pas laiss^ de reputation. Deux fois Guillaume se maria avec des filles de musiciens. 11 eut lui- 
m£me deux fiUes et deux fils. Comme tous ses confreres de St-Julien et tant de musiciens k la 
cour, il cultivait ^galement la musique et la danse ; ce qui lui valait d'exercer aupr^s des pages de 
la Grande Ecurie Toffice de Baladin ^. Ses talents lui permirent de s'introduire dans les ballets du 
roi. Dans Tamusante Entree du Ballet des Plaisirs (1655), Dumanoir, homme grave et de 40 ans, 
devait faire bonne figure k cbXi, du due de Villeroy parmi « les principaux parents des mari^s qui 
prennent place avec la compagnie pour voir danser une mascarade in ventre par les plus adroits de 
leurs bergers.» Ce r61e de figurant semble avoir convenu k un artiste dont la vie etles oeuvres 
furent empreintes d'une imp^rieuse solennit^. Dans le meme ballet (septi^me entree), lorsque 
Baptiste repr^sente un vieillard « donnant k souper, et faisant venir tous ceux qu'il peut rencon- 



1 Collection du Conservatoire. Prtface du vol. IV. Le vol. I, p. 47, contient une Suite (Allemande. Gaillarde. Courante. Sara- 
baode) de Mazuel ; et p. 59 une Allemande. 

2 Arch, Nat, Oi 7 fo 165. 

3 j4rch, Nat. Oi 18.— Le 23 octobre 1636 « Fran^ise DorUans, veuve de Fdix Lafille, bourgeois de Paris, demeurant k Saint- 
Germain de Prds, ^ant sur le point de marier sa fiUe H/Une avec Michel Manuel, maitre joueur d'instruments, compte lui donner pour 
causes de ce futur manage une somme de I20oiivres. » (j4rch. Nat. Y 177 fo 74.) 

4 Fferis : Biographic et SuppUrmnt — Wassilbwski : Die Violin und ihre Meister, 1893, in-8«>, p. 30. 

5 Jal : Dictionnaire. — L'article de Jal sur Dumanoir est i refaire enti^rement. Nous avons pu r^nir sur cette famille un assez 
grand nombre de documents in^dits, qui ne sauraient trouver place dans le cadre de cette dtude g^ndrale et dont la publication ne 
tardera guire, 

6 Etat de 1657 
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trer », nous trouvons Dumanoir au nombrc des convives. Au Ballet des Bienvenus (1655) 
« Bacchus avec les minades et les satyres vient pour inviter les dieux aux noces», et Dumanoir se 
remarque dans cette assistance olympienne, qui « par des cymbales et les autres instruments, 
timoigne son admiration etsajoie.» Dans la Psycbi deBenserade (1656), Neptune entraine ^ sa suite 
le futur roi des violons en quality de Triton. La familiarity de ces spectacles avait mis Dumanoir 
en faveur. II avait su se glisser dans le cabinet du roi, serendre, commePinel, nicessaire«aux plus 
particuliferes recreations » de Sa Majesty, et enfin s'assurer une charge de la grande Bande. Or, 
voici que survint une aventure ou il ne serait pas impossibe de d^meler quelque intrigue. En 1655 
Dumanoir vend sa charge de violon et trouve moyen de la recouvrer aussitdt en faisant porter le 
nombre traditionnel des 24 ^ celui de 25 ! Le brevet de cette nomination m^ritait bien d'etre 
conserve dans les formulaires de la Cour, comme un exemple rare d'une redaction b^ndvole. « Sa 
Majeste, dit ce document, consid^rant que lapermissionqu'elle a donn^e i Guillaume Dumanoir, 
violon de son cabinet, de se d^mettre de sa charge de Tun des 24 violons ordinaires de sa chambre 
en faveur de Pierre Camille pourrait nuire k cette bande, si ^ cette occasion il devenait exclus de la 
society qu'il avait avec elle, parce que sa capacity son affection et diligence Tont fait juger n^cessaire 
pour maintenir cette bande en sa perfection; S. M., voulant t^moigner Testime qu'elle fait dudit 
Dumanoir et Tobliger ^ continuer Tassiduite qu'il rend aupr^s d'elle, a declare et declare qu'elle entend, 
qu'encore qu'il se soit d^mis de sa dite charge de Tun des 24 violons, il demeure en la society de 
cette bande en quality de 25% qu'il jouisse de cette place tout de meme qu'il en jouissait pendant 
qu'il la remplissait, qu'il prenne le soin de faire concerter ceux de ladite bande, et de la faire 
assembler pour cet effetquand il lejugera n^cessaire et que le service de S. M. le requerra, etde faire 
observer les regies et les statuts imposes entre eux par les liens communs, enjoignant ^ chacun 
d*eux de seconformer ^son intention et de laisser paisiblement jouir ledit Dumanoir de quartier 
en quartier des gages et des droits qui lui sont dus. . . le 4 Janvier 1655.^ » II fallut que le conseil 
prit la peine d'expddier des Lettres pour crder la charge ainsi obtenue et ce fut encore une occasion 
de louanges pour le violon : « les services que nous rend notre cher et bien-amd Guillaume 
Dumanoir, baladin et violon de notre cabinet, son experience et sa fideiite nous ont fait rfeoudre i 
augmenter de sa personne la bande des 24 violons de notre chambre ^. » Comme on le voit, ce n'etait 
pas un simple ^change que Guillaume venait d'accepter. Sa charge se trouvait habilement trans- 
formde ; de simple societaire il devenait directeur. Cetait Ik le but de cette petite revolution, sans 
doute premeditee, et dont il n'est pas difficile d'imaginer le plan : Dumanoir encourage par la faveur 
royale prenant un r61e preponderant dans la Bande, se heurtant k la resistance de quelque coll^ue, 
puis, certain d'etre indispensable, donnant sa demission afin qu'on le retablisse officiellement 
dans une situation priviiegiee. L'histoire ne nous dit pas de quel ceil le surintendant de la musique 
du roi vit ces empietements ; car c'etait k lui qu'il appartenait de reunir et de faire concerter les 
musiciens de la chambre. Mais les Boesset revetus de cette fonction, paraissent s'Stre peu soucies 
de tout ce qui ne touchait point k la musique vocale. lis laissferent Dumanoir s'arroger k la cour les 
prerogatives d'un chefd'orchestre. A ce moment levieux Constantin vintk mourir 3, laissant vacante 
la charge fameuse de « roy et maistredesmenetrierset detouslesjoueursd'instrumens du royaume». 
Guillaume semblait indique pour recueillir cette succession. Le roi lui en fit don en termes 
flatteurs : « L'experience que notre tr^s cher et bien-ame Guillaume Dumanoir, Tun des violons de 



1 Arch, ^KAt. O* 7 fo 153. 

2 id, 

3 Le 25 octobre 1657. II habitait « sur les Fossds de Nesle au Hdvre-<le-Grdce, paroisse Saxnt-Sulpice. » HerluisoD, qui donne 
ces documents, a commis Tamusante erreur de classer cet artiste k Roy (Louys-Constantin.) 



-^^-HV.. 



LES AUTEURS 2^ 

notrc grande bande s'est acquise dans sa profession, qui nous a oblige de lui donner la charge de 
violon de notre cabinet pour nous divertir dans nosplus particuli^res recreations, son adresse et ses 
bonnes moeurs, Tassiduite qu'il rend aupr^s de notre personne, sa fidelity et la satisfaction quenous en 
avons, nousont fait juger qu'il m^ritait les qualit^set les mSrnes prerogatives qu'avaitle deffunt... ' » 
Violon du cabinet, conducteur de la Bande, roi des M^netriers, Guillaume Dumanoir put se croire 
en 1657 k la tdte du gouvernement musical de France, et se mit en mesure d'exercer une autorite 
aussi solidement etablie. La corporation de Saint-Julienoffraitunecarrifere assez vaste k cette ambition. 
Depuis sa fondation par des m^nestrels philanthropes du XIV« siecle, la corporation de 
Saint-Julien avait subi des fortunes diverses ; mais son ^glise, son h6pital, une salle de concerts ^ 
et surtout une solide organisation syndicale, rendaient encore service k tous ceux qui faisaient 
metier de musique. A Texemple du gouvernement monarchique de la France elle se soumettait k 
un roi, assiste de « maitres en charge ». Quel fut au juste le r61e et Tautorite de ce chef nous ne le 
Savons gu^re aujourd'hui. Au XVII® siecle, Richome parait avoir regne sans encombre ; et Cons- 
tantin, malgre quelques proces, 3 se montra pacifique commeToeuvre musicaleii laquelle il alaisse 
son nom. 4 ll n'en fut pas de m^me de Dumanoir. Son premier soin fut de declarer « que ses 
predecesseurs, au lieu de tenir la main k Texecution exacte des statuts, selon le dit de leur charge 
qui leur en donne le droit, Tavaient negligee, et par cette negligeance donne lieu k plusieurs contra- 
ventions, lesquelles aviliraient enfin ladite science et maitrise s'il n'y etait par nous pourvu. 5 3^ 
C'est le roi de France qui parle ainsi, mais en realite c*est le roi des violons, son officier et son 
imitateur. N'y a-t-il pas en effet quelque ressemblance entre Tattitude entreprenante de Guillaume, 
etcelle de Louis, queM°»<^ deMotteville nous montre k ce moment atteignant savingti^me annee 
pris d'un bel enthousiasme pour Texemple chevaleresque de Franfois i«' et plein de mepris pour 
les princes faineants. Qui sait si, dans « le particulier du cabinet », dans cette familiarite royale 
qui scandalisait si fort Mademoiselle, Dumanoir ne tranchait pas, comme Bocan, du grand politique, 
et ne faisait pas entre deux courantes Tapologie du pouvoir personnel. II serait curieux que Tinstinc, 
dominateur d'un violon ait influe sur les destinees de la monarchie franfaise ! Done, des la pre- 
miere annee de son regne Dumanoir entreprit de donner une constitution definitive k son peuple 
et de remettre en vigueur les statuts de la corporation. Les dix-neuf articles de redit de 1658 ^ 
reglementaient les obligations respectives des maitres et des apprentifs, ainsi que les lieux et les 
conditions dans lesquelles leur activite professionnelle devait s'exercer, afin de maintenir la dignite 
de tous et les interets de chacun. Les droits dus aux « maitres de confrairie » et au roi n'etaient 
pas omis bien entendu. Et c'est k tort qu'on a prononce ici le mot dQ « royaute k bon marche ». 
Si M. Dumanoir ne coutait guere annuellement au tresor de la France qu'un billet de mille francs 
de notre monnaie, sa dignite etait infiniment plus onereuse k Saint-Julien et plus lucrative aussi. 
A chaque reception de maitre le roi percevait 20 livres, et 60 livres k la reception d'un apprenti ; 
c'est-^-dire 80 et 250 francs de notre monnaie. Or en 1660 il y avait k Paris d'apres le compte de 
Dumanoir lui-mdme, plus de 200 salles, et en province de 3 ^ 4.000 maitres. En 1694 ces chiflFres 
s'etaient notablement accrus et Ton comptait k Paris plus de mille violonistes maitre de danse. 7 



1 Arch, Nat, O' 7. fo 152. 

2 ArJj. nat, 0^842. 

3 En 1648. jirch, nat. X*» 2248. 

4 AUcmande La Pacifique, Collect. Philidor (Conserv. vol. I.) 

5 Edit d'octobre 1658, enregistr^ en 1659. 

6 Get ^dit est public in extenso par Vidal. 

7 %ais{ms. . ., p. 40., loc. cit. 
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Admettons que tout ce personnel ce trouv^t renouvel^ en trcnte ans ; ce sera done 4.000 r&xp- 
tions de maitres (320.000 francs) et autant de receptions d'apprentifs (i. 000.000) dont le roi tirera 
Wndficc. Soit en moyenne 40.000 francs de rente pour un monarque regnant de 1660 k 1690. 
Dumanoir — on le reprochera plus tard k son fils — avait fait un calcul de genre et il mit tout 
en oeuvre pour le r^aliser. Mais il ne parait pas qu'il y ait r^ussi. Cette tSche ^tait ardue si Ton 
songe que la royaut^ du violon s'^tendait k toute la France. Li oii le veritable souverain 6tait 
parfois en peine de se faire oWir, Tautorit^ de Dumanoir se trouvait impuissante ; de pareilles 
pretentions n'^taient soutenables qu'Jt Taide d'une veritable arm^e de lieutenants et au milieu de 
continuels proems. A Paris mfeme, etde suite, une opposition se forma contre Yautorit^ violonesque, 
et le trouble se mit au sein de la corporation. La danse, inspir^e et personnifi^e par quelques 
maitres, lan^a un manifeste bruyant qui s'attaquaiti Tambition du roy. « Lorsque, disait-elle, le 
violon, enflie d'orgueil de se voir introduit dans le cabinet du plus grand des rois, et de se voir 
favorablement ^coute dans tous ses divertissements a voulu se donner une superiority inouie, et 
que le luth ni pas un seul des autres instruments n'avait jamais pr^tendu sur la danse, elle a cru 
devoir s'opposer i cette nouveaute et faire connaitre son ind^pendance de la musique ' ». Tris 
habiles, les maitres dissidents oppos^rent k Tancienne confrerie un mode d'association plus relevi 
et que le cardinal Richelieu avait mis en faveur. ; ils se d^clarferent, par Lettres enregistr&s, 
« academistes )^ de la danse. Dumanoir protesta vivement ; mit « les confrairies au nombre des 
choses saintcs » et mena grand bruit contre cette substitution de Vacadimisme k la maitrise. II 
prit la plume et fit paraitre le Mariage de la musique avec la danse ^ dans lequel Tacad^mie se 
trouve assez malmen^e, mais dont le ton ne descend pourtant pas comme on Ta pr^tendu, jusqu'au 
bas et au grossier. Cette oeuvre de 120 pages in- 12 selit avec plaisir et avec fruit ; elle nous montre 
un homme indigne et cependant maitre de lui, ipre et savoureux dans son langage, et de bon 
sens lorsqu'il ne cherche pas k se rendre pr^cieux. La musique, du reste, parle ici en son propre 
nom, mettant en quelque sorte Tauteur k Tabri. « La danse sans moi, d^clare-t-elle, ne serait que 
desordre et que singerie... il faut que le chant, les instruments et les cadences precedent les pas 

dans la composition et quMls en soient inseparables autrement cet exercice ne serait qu'un 

corps sans ^me, une agitation sans agrement, des postures sans nul ordre 3 . » Cette these fort 
scnsee, la musique Tagremente quelquefois de developpements lointains et apologetiques : « Si 
j'entreprenais d'appprofondir plus avant cette riche matiere sans m'arreter aucunement aux histoires 
profanes ni aux adroites subtilites des naturalistes ne pourrais-je pas dire que le monde, aussi 
bien que le ciel, est une continuelle musique dont Dieu meme est le directeur et le maitre ? Car 
n'est-ce pas lui en effet qui y donne le branle k toutes choses? qui fait observer aux cieux et aux 
astres toutes les pauses et toutes les autres lois de Tharmonie que sa providence y a voulu etablir, 
et qui enfin leur souffle pour ainsi parler, tous les tons convenables k leur espfece et bat sans cesse 
la mesure k tout ce qui a refu retre ! 4» Certes nous voilkloindu libelle incorrecte dontFetis parle 



1 Discours acadimique, qui prauve que la danse est en tout absolument indipendante du violon, Paris 1661. 

2 Paris 1664, r^itnprimd par Gallay. Paris 1870, in-12. 

3 Id, p. 4 et 12. 

4 Id,, p. 88. Nous retrouverons ces discussions sur le th^tre k la fin du si^cle. Par exemple, obez Dancourt : 
Ang^uciub.— La danse a tenu quelque temps le haut du pav^, mais Monsieur des Soupirs fait prendre le pas devant i^ U musique. 
LiSBTTB. ^ Cela n'est-il pas juste ? Cest la musique qui fait aller la danse, mais la danse ne fait pas chanter la musique. 
Ang^liqub. — Cest une viriti incontestable. 

LiSBTTE. — Assur^ment et par toutes sortes de raison les chevaliers de C-sol-ut doivent I'emporter sur les marquis de la 
Cabriole. (L*Eti des Coquettes, ScfeNE IV). 

De m&me chez les doctrinaires comme Frain du Tremblay : « II y a un certain rapport entre les mouvements de la danse et le 
son des instruments. . . Uhomme est toujours touchy de plaisir lorsqu*il aper^oit, par quelque sens que ce soit, ce qu'on appelle 
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avec mdpris I S'il est un reproche qu'on puisse adresser^ la muse de Dumanoir c'est plutdt celui de 
la recherche et le gout du pbibus. Qu'advint-il de tant d'eflForts ? Peu de chose en apparence ; 
Tacad^mie subsista et la monarchie m^n^trifere aussi. L'une et Tautre reprendront la lutteau XVIII« 
si^cle. Quant k Dumanoir il va nous devenir d'autant plus difficile de suivre et d'appr^cier sa 
conduite que son fils et survivancier se substituera bientdt ^ lui. Toutefois c'est bien encore Guil- 
laume qui se qualifie en 1664 de Conseiller du Roy et demeure rue Callande, paroisse de Saint- 
Germain-le-Vieil. ^ Cest lui encore sans doute qui d^lfegue dans le Nord de la France (1667). 
Adrien Leftvre, lieutenant malheureux ^ , et d^p^che en Languedoc (1673) Michel Fari- 
nelli avec mandat de « faire passer la maitrise de ses exercices dans la G^n^ralit^ de Montpellier. 3 » 
Deux ballets enfin de 1668 et de 1669 nous montrent un Dumanoir ^ la t^te de la grande bande4 . 
Maisce ne sontplus l^les ^v^nements glorieux de 1655! Cette existence incertaine qui se prolon- 
gera jusqu'aux derniferes ann^es du si&cle n'est point celle que nous attendions du favori de Louis 
XIV, de notre « cher et bien aim6 Dumanoir »! Comment expliquer ce changement, cette obscurity 
succ^dant ^ tant d'^clat ? 

Si cette question n'int^ressait que le roi des violons elle serait de peu d'importance pour 
rhistoire de Tart. Mais elle d^passe les limites de cette biographie particulifere et elle s'applique en 
r^alit^ ^ toute T^cole musicale dont le manuscrit de Cassel nous pr^sente une anthologie. II n'y a 
pas ^ en douter ; en eflFet, bien avant la mort deleur chef, ces musiciens avaient cess6 de vivre dans 
Testime publique. De 1660 ^ 1680, vingt ans avaient suffi ^ d^moder leur art et la fin du 
si^cle ne s'en souvenait encore que pour s'6tonner de son antiquity. Tandis que des chanteurs tels 
que le vieux Boesset et Lambert, des clavecinistes comme Chambonni^res ou des luthistes comme 
Gauthier se maintenaient dans le souvenir de la post^rit6, des violonistes comme Mazuel ou 
Dumanoir sombraient dans Toubli. Aucun des historiens qui vont s'int^resser ^ la musique ne 
connaitra leurs noms. Le Gallois, La Vieuville les ignorent. Brossard, le bibliophile, dont le Cabinet 
forme encore le fonds principal de la musique de notre Nationale, ne possMe pas leurs oeuvres. 
Philidor, presqueleur contemporain, copie leurs pieces sans se soucier de leur m^moire. Bonnet, 
le seul qui ait cit6 Dumanoir et sa royaut^, place toute cette aventure « sous le feu roi » c'est-li- 
dire sous Louis XllI, « environ vers Tan 1630 ! » s II semble en v^ritd qu'un abime ait s^par^ ces 
artistes de leurs successeurs imm^diats. ^ Quant au XVIII® si&cle, pour lui, la musique franfaise ne 



dgalit^, rapport, concert, harmonic, proportion. II serait trop long dialler chercher les raisons de cela. • . Vous divertiriez-vous dc voir 
seulement danser sans entendre les violons ? — Non, je prendrais ces gens-li pour des hommes ivres. — La raison c*est que vous 
n'apcrcevriez aucune proportion dans ce mouvement. Et quand vous entendez les violons seuls, vous divertissez-vous ? — Oui. Cette 
harmonie me plait beaucoup — Mais vous plait-elle autaiu que lorsque vous voyez danser au son du violon? — Non, j^aiplusde plaisirs 
k entendre et k voir tout i la fois. — C'est done le rapport des mouvements du corps au ton des differents instruments qui vous 
r^jouit. » (Conversations morales^ 1685, p. 415). 

1 Arch. Kat. T 14^2, - Cc titre ^tait-il honorifique comme celui de valet de chambre ou de gentilhomme de S. M^ 
accord^ ii plusieurs musiciens ? Les Boesset le portaient ; et Lulli Tobtint k la suite d'une aventure que les musicographes ont sans 

doute embellie. Le violon M. Farinelli, conseiller, avail r^tW^mtnt Sichtti unc charge de contrdleur des gages de MM, du Parlement 
de Dauphin^. Mais dans quelle mesure A. Boesset exer^ait-il son office dc tnaltre d*hdtel du roi ? Au XVIII« sitele on prit le parti 
de d6:emer de v^ritables d^orations de chevalier des ordres du roy aux musiciens distingu^s. 

2 Raisons..., p. 34. 

3 Farinelli, Ahrigi des Concerts choisis, 1707. Preface. 

4 'Ballet des Festes de Versailles et de Flore. 

5 Histoire de la Musique, 171 5, in-12, P.31X. 

6 Le grand Couperin s'est souvenu de Saint-Julien et de la confr^rie pour s'en moquer dans une parodie de clavedn, lorsqu*il 
publia (Liv. II des Piices de clavecin) : Les Pastes de la grande et ancienne M^nestrandise qui coroprennent : Marche pour les 
notables et juris-minestrandeurs. Les vielleux et les gueux. Les jongleurs, sauteurs et saltimbanques avec les ours et les singes. Les Invalides ou 
gens estropiis au service de la grande tninestrandise. Disordreet diroutede toute la troupe causie par Us ivrognes. Us singes et Us ours. Cette 
satire indique assez bien I'dtat d'esprit de 1700. 
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date gu^re que de Fop^ra. L'amateur de ly^oaussi bien que le dilettante de 1780 est persuade que 
la vie musicale de Torchestre franfais a commencd de battre i la premiere de Cadmus, et on les 
^tonnerait sans doute davantage Tun et Tautre en leur pr^sentant une suite de Verpr^ ou de Brus- 
lard, qu*en leur citant duCauroy ou Josquin. Le p^re Caffiaux qui a eu le triste courage de consacrer 
un chapitre de son histoire ^ k « la musique depuis le commencement du monde jusqu'i la 
prise de Troie », n'a pas trouv6 le moyen de se documenter sur Tart franfais du XVII® si^cle. Son 
chapitre V qui traite de cette p^riode est un compendium mal ordonnd, une simple suite d'extraits 
de quelques ^crivains venus avant lui ; aucunedes sources directes n*ont €i^ mises k profit parcet 
^rudit que Fdtis a vant6 avec exag^ration. Enfin le Recueil d'idits de 1774, inspire par 
les musiciens du roi, dtfmissait en ces termes, dans une note perfide, le r6le des anciens 
24 : <s Toutes ces bandes de violons uniquement compos&s de maitres k danser mdn^triers, 
faisaient un corps k part, et n'avaient rien de commun avec le corps de la musique de la 
chambre du roi... Sous Louis XV, leur symphonie discordante au lever et au grand 
couvert ddtermina MM. les premiers gentilshommes de la chambre du roi k ne plus permettre 
a Tavenir que ces charges fussent acquises par des m^ndtriers... Mais les nouveaux titulaires 
n*^tant nullement au fait d'en remplir les fonctions aux bals de la cour, on y a toujours suppled 
en faisant venir des m^ndtriers que Ton loue... ^ » La mauvaisefoi est dvidente dans cette aprdcia- 
tion. A qui fera-t-on croirequ'un orchestre ou prenaient part Anet, Rebel, les Francoeur, S^naille, 
Duval et Aubert, ancetres v^n^rables de T^cole franfaise du violon, ait pu former une symphonie 
discordante 3 ! Toute cette histoire des mdn^triers remplac^s par des maitres, est contraire ^ la 
v^rite. Et combien nous sommes loin ici des louanges latines que le pfere Mersenne adressait ^ 
ces instrumentistes 125 ans plus tdt ! Notandum est atUem, disait-il^ omnium pattium simul 
so nan t turn ^ sympboniam adeo exactam atque gratam ut qui 24 regis fidicines cum sex barbitis 
unicuique parti, nempe basso, tenori, contratenori, atque superiori destinatis, omne cantilenarum 
atque saltationum genus referentes audierit, nihil in barmonia suavius, atque jucundius esse posse 
Ubcnfer fateatur. Sed, et si velis musicam partem superiorem, quid elegantius Constant ini pulsu ? 
Quid Boccani entbusiasmo vebementius ? Quid La^arini et Foucardi percussionculis subtilius? 
Adde Legeri bassum Constantini sonis acutis conjunctum, omnes numeros barmonicos expleve- 
ris, 4 La v6rit6 historique nous place done en face d'une ^cole instrumentale rapidement dechue 
et totalement oubli^e quoiqu'elle ait dt^ capable de fournir k la curiosite d*un prince allemand le 
choix d*une volumineuse collection de musique de chambre. Tel est le problfeme dont le 
manuscrit de Cassel nous permet de prdciser les termes et de proposer une solution sommaire. 
Dans la seconde moiti6 du XVlIh, une transformation profonde s'op^ra dans la mentality 
musicale franjaise. On sait quel en fut Tauteur principal; il se nommait Jean-Baptiste Lulli. Cest 
centre cet homme astucieux et gonial que Dumanoir et ses collfegues vinrent se heurter. Lulli 
n'aimait pas la grande bande ; il « fesait si peu de cas de ces violons qu'il les traitait de maitres 
aliborons et de maitres ignorants 5 ». Ce t^moignage d'un pamphlet nous rappelle Taccusation de 
vielleurs dont Boccan, trente ans auparavant, voulait accabler ses rivaux, collogues de Constantin. 
Mais Lulli 6tait un autre personnage que le maitre de danse de la reine. Son influence contribua 



[ Bib. Nat. ms. Fr. 22531-22538. 

2 Recuiil d'ddits enfaveur des musiciens du royaume, 1774, p. 75. La grande bande fut supprimte en 1761. 

3 Mtoe ii la chapelle, I'ex^cution n'^tait pas toujours parfaite. a Je me souviens, &rit Huygens en 1674, d'avoir souvent 
OUL feu le bon Monsieur Gobert et d*autres de ses coliigues se plaindre qu'ils avaient mille peines k bien faire chanter leurs nouvelles 
pii^ces et n'osaient les produire il la cour k moins que de force repetitions. » (Lettre d Dumont,) 

4 Harmonicorum, Lihri XII, Paris 1648, p. 37. 
J l(flisons. . . p. 32 loc. 
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trts puissammcnt i discrtditer les grands violons. On dit meme que ses intrigues ddterminirent la 
crdation d'une bande rivale, celle des Petits violons, placte sous ses ordres. Ccst li du moins une 
tradition ancienne respectde de tous les historiens etqui ne choque pas la vraiscmblance. L'exis- 
tence un peu myst^rieuse dc ccs petits violons, se place, en eflfet, entre 1660 et 1670 ; elle corres- 
pond k la fois autriomphe de Lulli et aux exigences de la musique royale. De tout temps la cour 
avait fait appel k la collaboration de musiciens externes et d1ntrumentistes^fit;//^^^V5. A T^poque 
des Grands Ballets (1660) ce concours d'ftrangers devint de plus en plus frequent et considerable ; 
il cessa au contraire lorsque Torchestre de Top^ra fut fornix (1671). D'oii, pour les Petits 
Violons une situation incertaine et irr^guli^re, que ces instrumentistes auraient bien voulu rendre 
officielle et fixe en Tassimilant k celle des 24. Les 6tats de la France trahissent ces incertitudes ; 
tantdt ils citent les Petits violons, tsintbt ils les passent sous silence; quelquefois, ils donnent leurs 
noms, le plus souventilsse contentent d'indiquer leur nombre qu'ils fixent ^21. Nous avons vu 
trois de ces violons se partagerla moiti^ dela pension de G. Pinel en 1664. Vers la fin du si^cle, 
la chambre en comptera encore quelques-uns ; il faut sans doute les consid^rer comme des 
pensionn^s. Tout cela prouve que la petite bande ne parvint jamais k se constituer bien solidement 
En outre, il suffitde parcourir la liste de ces violons pour Eloigner Thypothfese de leur superiority. 
Voici une de ces listes, emprunt^e aux ballets entre 1664 (Festes de yersailles) et 1668 
(Carnaval) : 

Marchand ; Le Roux Tain^ ; Martinot fils ; 

Lacaisse Taind ; Le Roux le cadet ; Alais ; 

Ucaisse le cadet ; Gudrin ; Fossart ; 

Magny ; Le Grais ; Destouches ; 

Huguenet ; La Fontaine ; Roulin. 

Lulli trouva dans ces 616ments flottants de la musique du roi un orchestre plus docile et plus 
maniable que ne I'dtaient les 24. II tenta d'opposer sa bande k celle de Dumanoir ; il itait bien 
pris d'y rdussir lorsque Topdra lui permit d'ex^cuter de plus grands projets. Get Episode des Petits 
violons, ce triomphe de Baptiste sur les maitres de Saint-Julien, d^jk vieux, marque la fin d'une 
rivalite dont Thistoire nous a d'autre part conserve le souvenir et que nous pouvons placer quelques 
anntes plus t6t, vers Tdpoque ou Dumanoir et ses collfegues obtenaient encore les bienfaits du roi. 
Considdrons en eflfet la musique royale entre 1650 et 1660 et nous aurons le spectacle d'un orga- 
nisme en formation auquel Tordre et la rdgularitd font d^faut. Les nominations se succMent, les 
charges se multiplient, sans souci des cadres dtablis. Cest k qui profitera de la faveur pour obtenir 
un emploi ind^pendant qui lui permette d'exercer son autorit^ hors du contrdle du surintendant. 
Voici Baptiste « inspecteur de la musique instrumentale » (1652), puis « compositeur de la musique 
de la chambre » ; Mazuel « compositeur » des 24 violons (1654) ; L^ger « conducteur etrdpdtiteur 
des ballets » ; Caprole ^ « mattre de musique du cabinet » (1654) ; Chanzy « maitre de la musique 
du petit coucher »; Dumanoir « violon du cabinet » et chef de la grande bande (1655). Puis tous 
les « maitres » du roi : Pinel pour le luth ; Richard pour le clavecin ; Jourdan de la Salle et Viste 



I Carlo Caprole dtait un de ces italiens que le succ^s de Lulli doigna. II chercha fortune du c6t^ de Gaston d'Orldans dont il 
itait musicien en 1658 (Arsenal, ms. 633}, fo 344), puis nous le trouvons en Italie en 1665 gardiano ditta se^, strumtntisH de 
la congr^ation de Sainte-C^cile. (Eitner Nachtrgge ^m QuelUn Lexicon. Monatshefte 1904, no 12.) La Biblioth^ue de Vienne poss^de 
des manuscrits de lui et le nomme Carh d$l Violino, La jalousie de Lulli devait btentdt r^duire tous les transalpins i quitter la 
cour. Le chanoine Ouvrard icxix. en juillet 1666 : a Le roi les renvoie depuis quinze jours; ils s*en retoument en leur pays, hors peut-£tre 
la Signora Anna. Le roi y perd moins que nous puisqu'il ne les entendait jamais, et Ton s'^tait efforc^ de les lui rendre inutiles. 
Je croyais qu*il ^ait de la grandeur du roi de les garder, du moins comme Ton fait des lions, des tigres et des aigles dans les Tuileries, 
pour les faire voir ^ ceux qui ne peuvent aUer dans les pays 06 vivent ces aninuux. (Bib. nat. Ms. Fr. 9.360 f9 7 ) 

4 
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pour la guitare. Que de conflits et de cabales ces documents nous laissent entrevoir ! Que de 
compdtltions, de confusions dans les attributions voisines. Pour mettre fin k cette concurrence dont 
aurait souflfert la musique du plus grand roi du monde, il fallut dtablir une hierarchic. Un instant 
bumanoir put se croire pr^ftr^ par le choix du monarque. Mais Lull! Temporta. Son ddvation au 
rang de « surintendant » (1661) marque un triomphe d^sormais dtfmitif. A partir de ce moment 
leFlorentin n'a plus de rivaux dangereux dans la musique de Versailles. 

Le choix du roi n'avait done pas it€ soudain. Louis XIV avait hfeit^ dix ans avant de sc 
prononcer ddfinitivement et exclusivement. En donnant aux musicicns qu'il avait distingu^s des 
missions diflfi^rentes il avait pour ainsi dire mis leur g^nie k Tessai, et c'est bien en toute connais- 
sance de cause qu'il confia k Tun d'eux la destinte de sa musique. On pretend parfois que le 
discernement du roi demeura Stranger k la reunion d*hommes ^minents qui illustra le grand sifecle. En 
musique une telle opinion est contredite par la rdalit^ des faits. Qu'il s'agisse de la chambre ou de 
Top^ra, Louis intervint toujours personnellement dans les d&isions importantes. A propos d'une 
vacance en 1661 il fait ^crire : « S. M., dans le dessein qu'elle a de remplir sa chambre de personnes 
expdriment^es, en cette profession, et de ne pas souffrir, alors que les places de ceux qui la compo- 
sent viennent k vaquer, que nul n'y entre qui n'ait les qualit^s et toute Texpdrience n^cessaires 
pour s'en acquitter parfaitement... ' ». De mdme en 1672; Perrin, dont le roi avait auparavant pris la 
defense contre la « cabale du petit coucher ^ » ne fut pas ^vinc^ de Top^ra sans que la volonti 
precise du monarque se soit manifesto. « Ayant ^t^ inform^, dit la lettre royale, que les soins et 
les peines que le dit S' Perrin a pris pour cet ^tablissement n'ont pu seconder pleinement notre 
intention et dlever la musique au point que nous nous 6tions promis, nous avons cru, poui 
mieux y r^ussir, qu'il ^tait k propos d'en donner la conduite k une personne dont Texp^rience et 
la capacity nous fussent connues et qui eut assez de suffisance pour fournir des ^Ifeves tant pour 
chanter, et actionner sur le th^tre, qu'i dresser des bandes de violons, flutes et autres instru- 
ments 3 .» N'oublions pas d'ailleurs que le fils du roi-compositeur Louis le Juste, ^tait lui-m6me 
« en 6tat de p^n^trer le plus fin de la musique 4» et pratiquait cet art avec passion. En 1657, il 
prenait « un singulier plaisir k entendre toucher du clavecin et k en toucher lui-mfime 5 » La 
guiterre ^tait son instrument favori et en dix-huit mois il avait, dit-on, dgal6 un maitre que le 
Cardinal avait fait venir d'ltalie ^. « 11 ne savait pas une note de musique, 6crira plus tard la 
Palatine, mais il avait Toreille juste et jouait mieux qu'un maitre de la guitarre et y ex^cutait tout ce 
qu'il voulait 7 ». Et Bonnet ajoutera: « le discernement de S. M. est si juste aujojjrd'hui (1706) pour 
la musique qu'elle distingue parmi une troupe de musiciens celui qui fait un faux ton ^. » 
Lorsque vint le temps de choisir un maitre de clavecin pour les jeunes princesses Miles de 
Blois et de Nantes, le roi s'enquit avec soin d'une personne habile. Le due de Noailles proposa 
Lalande, et Louis XIV se d^termina en sa faveur, non toutefois sans le mettre k T^preuve. 
« Sa Majesty, raconte Titon du Tillet, lui fit composer de petites musiques franfaises qu'elle venait 
examiner elle-mSme plusieurs fois le jour, et qu'elle lui fesait retoucher jusqu'^ ce qu'elle en fut 



1 /4rch, nat, O* 7 fo 264. 

2 Thoinan. — Origines de fopira, p. 67. 
5 Privilege accord^ ^ Lulli en 1672. 

4 HuYGENS. — JMirt au due de Grammont, nov. 1665, Qorrespondance. 

5 nArch, nat. o* 7 fo 164. 

6 Bonnet. — Hist, de la musique. 171 5. Ce maitre pouvait ^tre Francesco Corbetti. 

7 Jal. — Diet. art. 

8 Histoire de la musique. 
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contente '». Ce prince, qui ne lisait gu^re, trouvait plaisiridonnerkQijinaultdcsprojetsd'op^ra, et 
confut le premier Tid^e de la chor^graphie telle que Beauchamps et Feuillet la mircnt ensuite en 
pratique ^. Le gout de Topira ne parvint jamais i s'fteindre dans son coeur. Mme de Maintcnon 
s'en lamentait : « Cette musique qui fait le seul plaisir du roi, et oil Ton n'entend que des maxlmes 
absolument contraires aux moeurs serait, ce me semble bien,convenablei retoucher ou i proscrire. 
Si Ton en dit un mot, le roi rdpond aussitdt: « Mais cela a toujours dtel La reine, ma mfere, qui 
« avait de la pi6t6 et la reine qui communiait trois fois par semaine, ont vu tout cela comme moi ». 
II est vrai que pour lui, personnellement, cela ne lui fait aucune impression, qu'il n'cst occup^ que 
de la beauts de la musiqne, du son des accords, etqu'il chante mfeme ses propres louanges comme 
si c'dtaient les louanges d'un autre et seulement par gout pour les airs 3 ». A T^poque de la faveu^ 
de Mazuel, la passion du roi pour la musique 6tait dans son plus grand feu. Voltaire aura presque 
raison de dire: « On ne lui apprit qu'i danser et i jouer delaguitarre 4». En v6ritd, il n'^tait gufere 
facile de ddtourner le jeune roi de la seule 6tude pour laquelle il se soit senti de Tapplication. 
Mazarin, le surintendant de Tdducation, s'y employait en vain. Ce fut la cause de la disgrace de 
Bertaut, le fr^re de Mme de Motteville. « La reine lui avait donn^ la charge de lecteur de 1^ 
chambre que le roi lui fesait exercer solvent, particuliferement dans les voyages et lorsqu'il gardait 
le lit. II lui fesait quelques fois, le soir, chanter des dialogues avec la ChSnaie, gentilhomme de 
la manche; et, dans les concerts de guitarre qu'il fesait quasi tous les jours, il lui donnait une 
partie k jouer avec Comminges. . . Les premiers jours que le roi entra au Conseil, comme il s'y 
ennuyait assez souvent, une fois il vint entr'ouvrir la porte de la chambre ou il n*y avait que la 
reine et lui avec le ministre, pour voir qui 6tait dans le vestibule, oil ayant vu mon frfere (Bertaut) 
il lui fit signe et lui dit d'entrer et de le suivre dans le cabinet des bains, soit pour lui parler d'un 
dessein d'un ballet, soit pour accorder sa guitarre; de sorte quMl demeura avec lui tout le temps 
que le Conseil dura. Cela lui arriva une fois ou deux s ». 

Avec un tel maitre les musiciens avaient beau jeu. Mais il fallait plaire au gout du monarque. 
Le g6nie de Lull! fut plus heureux que le talent de ses collogues. Et si la victoire de Baptiste fut 
aussi decisive, c'est d'abordparcequ'il reprfeentait un style nouveau i la cour et pour ainsi dire 
I'art moderne de la musique vers 1665. De quelques anntes plus kgi que le roi, sa personne avait 
le charme de la jeunesse, et ses chants le prestige de la nouveaut^. Pinel et Dumanoir sentaient 
encore leur vieille cour. En les rdcompensant, le roi songeait peut-etre autantk leurs services passes 
qu'kleurs m^rites presents. Autrement dit Lulli voulut 6tre novateur au moment oii les maitres 
de Saint-Julien portaient leurs efforts du cotd de la tradition. Tandis que Dumanoir se consacrait 
aux int^rets corporatifs, r^glementait les maitrises, Lulli amplifiait le Ballet et revait k TOpdra. 
L'^cole des 24 chercha le progrfes de Tart dans une exacte hierarchic, le Florentin le trouva dans Fini- 
tiative indlviduelle. Certes Tid^al — bien franfais — d'unification et de centralisation entrevu par 
Dumanoir, aurait pu conduire, lui aussi, vers les synthases artistiques de Top^ra et du drame 
lyrique. Mais pourquoi s'arreter au mariage de la musique avec la danse. Pourquoi cette ttroitesse 
de vue ? Si, au lieu de se livrer k des discussions confuses et k des chicanes de confr^rie les joueurs 
d'instruments hauts et bas s'^taient r^unis en leur salle de Saint-Julien sous la direction d'un veritable 
artiste, pour y ex^cuter leurs symphonies les plus brillantes, leurs allemandes les plus travailldes. 



1 Parnasse Fratifois, 1732, p. 613. 

2 Brossard. — Cat,, Ms. 24. 

3 Mmb db Maintbkon. — Entretien VIL 

4 Uttr€ au prinu royal d$ Prusse, 1747. 

5 Mmb db Mottbvillb. — Mhnoires, Collection Petitot, vol. 39, p. 408. 
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Paris n'aurait pas attendu jusqu'au XVIII* si^cle Tapparition d*un concert public. Dumanoir, c61febre 
en 1660, ayant sous ses ordres 200 executants et des compositeurs comme Mazuel, Desgrigny, Le 
Roux, Bruslard, Farinel n'a song6 qu'^ s'assurer une royaut^ financifere. II fit d*un groupement syndical 
une sorte de monopole abusif et rendit odieuse et nuisible une dignity qui aurait du etre id^ale. Lors- 
qu'il monta sur le trone de la m^nestrandie il crut la partie gagnte pour lui ; il venait au contraire 
de la perdre. II venait de compromettre le sort de toute son icole en le lianti celui d'une profession 
manuelle. II avait substitu^ les int^rfets d'un metier i ceux d'un art liberal. Si bien que le d^velop- 
pement m6me de la musique et la prosp6rit6 du si^cle acc616r6rent la chute de sonoeuvre. Oubliant 
tout respect de I'art, la corporation s'avilit; le gout du lucre Temporta dtfinitivement. « Les maitres 
ont souffert, dit un pamphlet, de montrer k jouer du violon k tous les laquais de Paris. lis ont 
jou^ avec la racaille pour se dispenser de partager les gains avec lesautres maitres. lis ont laiss6 
jouer au cabaret la pluspart de leurs maitres contre Tarticle VI de leurs statuts. lis ont refu maitres 
toutes sortes de gens sans aveu, meme jusqu'^ des cochers qui n'avaient jamais demeur^ chez un 
maitre en qualitti d*apprentifs, auxquels ils ont donn6 de faux brevets. ^ » Qy'^taient doncdevenus 
les confreres autrefois si susceptibles, qui avaient pendant cinquante ans d^fendu Thonneurde la 
corporation contre les joueurs de rebec et autres instrumentistes « des lieux infasmes », les mai- 
tres de salle qui tenaient au dessous d*eux de jouer en bande ts lieux publics ? Qu'arriva-t-il ? 
Une meme reprobation enveloppa tous ces artistes d^chus, et les m^nttriers tomb^rent dans le 
discrMit au moment ou ils auraient pu s'dever k la gloire. Cest en vain que Dumanoir second et les 
jurts de 1690 invoqueront le m^rite de leurs ancetres et la reputation d^funte de T^cole de 1650. 
Cest en vain qu il s'ecrieront : « Les joueurs de clavecin devraient se faire honneur de c^der aux 
Srs. Mazuel, Farinel et Bruslard, joueurs de violon, dont ils empruntent les ouvrages pour obtenir 
de la reputation auprfes de leurs Aleves. ^ » Cette th^se un peu hardie et difficile k soutenir aupr^s 
des contemporains de Couperin, de Leb^gue et de Marchand, ne touchera personne. On r^pondra 
que « le me rite de ces il lustres n'a jamais excede les bornes de quelques bransles etcourantes pour 
danser, qui ont ete ensevelis avec leurs auteurs, et dont il ne serait aujourd'hui aucune memoire 
sans la mauvaise foi des dits jures. 3 » En eflfet, toutes ces oeuvres, dont les auteurs avaient jalouse- 
ment conserve la propriete exclusive, sans vouloir les confier k Timpression, disparaitront en quel- 
ques annees. Ainsi s'evanouit par sa faute et par sa routine une ecole nationale qui meritait un 
meilleur sort. L'habilete geniale de Lulli, et les innovations de Topera, detournferent la sympathie 
du public et la faveur du roi de ces artistes imprudents auxquels les avantages du fonctionnarisme 
avaient fait oublier Timportance de leur art. 



1 Raisons. . . p, 33. 

2 Bib. Nat., p. 6, 

3 Id, %iisons,.,t p. 31. 
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leur milieu sat^ 








Es f^tngt suites d'orcbestre conserv^es en cnticr dans le manuscrit de Cassel 
sc subdivisent en pieces ind^pendantes au nombre de 150 environ, que nous 
groupons ici en un tableau sommaire. Les fractions plactes i droite de ce 
tableau indiquent Timportance respective de ces trois categories. 



15 PIECES SYMPHONIQUES 



I Ouverture. 

1 Fantaisie : Les Pleurs d'Orpbie. 

( Libertas. 

2 Chansons sans paroles | „ . , , . , 

( Prani^cestscbes Ltedt. 

Le Testament de Belleville. 
20 Allemandes. 



2/8. 



3 BALLETS 



Ballet du Sr Nau. 
Ballet des Inconstants. 
Ballet de Stockholm. 



1/8. 



ii^DANSES. . 



54 Courantes. 

32 Sarabandes. 

17 Bransleset 6 Gavottes. 

8 Bourses. 

2Gaillardes. ^ 5/8- 

I Gigue. 

I Passepied. 

I Menuct. 



Grace aux Allemandes, la musique symphonique joue dans cette collection un rdle plus 
considerable qu'on ne le croirait d^abord. II nous a paru juste de faire cette attribution et de classer 
Tallemande parmi les danses qui ne se dansaient plus. La place de I'allemande au ddbut des Suites 
du XVII* sifecle lui donne le caract^re d'un prelude, d*une ouverture, et son allure de 
marche est bien celle d'une entrte plutdt que celle d'une danse proprement dite. En outre 
les allemandes dont nous avons icik tcnir compte, oflFrent Texemple d'une imprecision polyphonique 
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ct d*une harmonic nuageuse presque incapables de guider utilement les mouvements symftriques 
du corps. U suffit de jeter les yeux sur les oeuvres qui portent ce nom, pour reconnaitre 
que De la Voye et ses collogues songeaient beaucoup moins en les composant k manager 
les int^rfits du rythme et meqiede la mdodie, qu'k montrer leur science des accords et ^ faire valoir 
des parties habilement disposes. D'ailleurs les t^moignages contemporains nous assurent que 
cette fafon de comprendre rallemande comme un essai de musique pure est tout k fait justifi^e. 
Avant la naissance du Grand Roi, Mersenne &rivait d€]k : « L'Allemande est une danse d'Allema- 
gne... on se contente aujourd'hui de la jouer sur des instruments sans ladanser, sice n'est aux 
ballets I . » En 1668, Michel de Puresdtaitplus explicite encore lorqu*il parlait « des allemandes, des 
sarabandes et autres pitees oii il y a plus de la majesty du chant que de la vigueur de la danse », 
et ou « la grande diversity des accords que Ton forme k la fois, k force de charmer Toreille, ne fait 
qu'embarrasser les pieds. » U les destinait comme le luth et le thtorbe sur lesquels on les ex^cutait 
« aux plaisirs tranquilles et s^rieux et aux auditeurs sedentaires ^ » Enfin entre ces deux 6crivains, 
Dumanoir lui-meme, sMndignait en 1664, de voir les maitres de danse « placer en parallWe 
quelque danse que ce puisse 6tre avec ces charmants motets, ces fibres allemandes, ces beaux 
chants diversifife que Leurs Majest^s honnorent chaque jour de leur attention et de leur estimc. 3 » 
Nous sommes done autoris^s i croire qu'un bon quart des oeuvres recueillies k Cassel rel^e de 
la musique symphonique proprement dite tandis que le reste appartient aux vari^t^s orchestiques 
du Bal et du Ballet. 4 

A vrai dire, ce partage mSme pr^sente quelque chose d'un peu arbitraire. Les manifestations 
de la vie musicale n'^taient pas alors aussi nettement diversifies qu'elles le sont de nos jours. Le 
repertoire des bals et celui des concerts empi^taient Tun sur Tautre et se confondaient bien sou- 
vent. L' importance de la Suite dans le d^veloppement de notre musique pure, le rdle essentiel du 
Ballet dans la creation de Topdra de Lulli montrent bien que la musique fran^aisc de 1650 ne pou- 
vait se passer des formes de la danse, plus ou moins iddalistes. Sur un mSme programme I'alle- 
mande et le motet se succddaient, comme le remarque Dumanoir, et les sarabandes, les courantes, 
les airs de ballet s'accommodaient tr^s bien du voisinage d'oeuvres plus relevtes. II ne faut pas 
oublier qix'k cette 6poque la musique est presque toujours, et autant que cela fut jamais possible, 
un art d'agr^ment, c'est-k-dire un plaisir superflu et par cela mgme indispensable ^ la vie mondaine. 
Nous Savons par les M^moires du temps qu'en toute occasion il se trouvait, k propos, des joueurs 
d'instruments ou des chanteurs, soit pour animer de leurs airs le bruit des conversations, soit pour 
dgayer un repas, illustrer un cortege, donner une aubade, ou accompagner le brillant 
Equipage de quelque personne de quality, etc... Partout et toujours la musique faisait partie 



1 Harm. Univ., Livre II, des Chants, p. 164. 

2 N. DE PuRES. — Idis des spectacles anciens et modernes, Paris 1668. in-12, p. 273. 

3 Mortage de la Musique avec la Danse, p. 90. Dumanoir songeait peut-^tre ici k I'ouvrage de H. Dumont : Milanges, conte- 
nant plusieurs motets, magnificats, priludes et allemandes pour Vorgue et les violes. 1657. 

4 L'absence de documents ne nous permet pas de tenter Thistorique de ces oeuvres. Entre 1600 et 1670 nous n*avons pu 
trouver Tindication d'aucun Tallet des InconstantSy en France du moins. Le 'Ballet de Chantitly correspond sans doute k une des f&tes 
nombreuses donn^es par les Cond^ k cette ^oque. Mais les gazettes ne nous foumissent que des renseignements sommaires. Nos 
recherches iChantilly, guidto par le tr^ distingu^ conservateur du chiteau, M. Macon, ont ^t^ tout k fait vaines. Pour identifier ces 
testes il faut attendre la formation d*un r^ertoire analytique de la musique fran^ise au XVII* sidcle. Les Pleurs d^Orfde appartiennent 
k VOrfeo de L. Rossi, repr&ent^ k Paris en 1647. Elles forment les symphories de la fin de Tacte II ; on n*en connaissait jusqu'ii 
present que la Basse chiffr^ donn^ par la partition : 
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du ddcor oblige de ces festivity, officielles ou privies, dont le sifecle fut si prodigue. L^atmosph^re 
sociale k travers laquelle evoluait un repertoire comme celui de notre manuscrit est done assez 
difficile k determiner. Pour y parvenir il est n^cessaire de puiser largement i des sources anecdo- 
tiques dont le t^moignage n'est pas toujours tr^s autoris^, et s'dcarter un peu de la documentation 
habituelle aux ouvragesde pure Erudition. Nous ne d^daignerons ici ni les//«/(?n>//^sdeTallemant, 
ni les scenes plaisantes ou les details secondaires qui, seuls, peuvent indiquer I'^tat d'esprit des 
auditeurs de 1660. 

L'artiste du XVII* sifecle n'avait pas, on le sait, Tind^pendance qu'il a conquise depiiis lors, 
surtout lorsqu*il etait m^netrier. Le dixi^me article des statuts de Saint-Julien (1657) parle de 
«contrat de louage », et de Tobligation « de ne se dispenser sous quelque prttexte que ce soit, du 
service promis ». C'ttait du reste Tambition et Tint^ret de tout musicien (Mappartenir k quelqu'un, 
de Her et d'assurer son sort en s'attachant ^ la maison de quelque grand seigneur ou de quelque 
riche particulier. Mais tous les joueurs d'instruments n'avaient pas le bonheur de trouver place ^ la 
cour et aupr^s des princes ; tous ne savaient pas comme Farinelli i , le collogue de Bruslard, se 
glisser dans Tintimite de plusieurs monarques de TEurope et faire le gentilhomme en jouant du 
violon. Beaucoup d'entre eux acceptaient des situations mal defmies et attendaient leur fortune d'une 
protection souvent humiliante. On sait que Lulli passapar les cuisines de Mademoiselle avant d'entrer 
au Palais-Royal. Aussi n'^tait-il pas rare a cette 6poque qu'une maison bien organise contint les 
elements d'une petite musique de chambre. De simples aventuriers, riches, il est vrai, comme 
Montbrun, I'inventeur des chaises ^ porteurs, entretenaient ^ bon compte un personnel musical. 
« 11 a, nous dit Thistoire, quantity de domestiques pour le servir, et il n'en prend aucun quMI ne 
sache jouer du violon ; il les donne tous les soirs en este au milieu de la Place Royale ^ toute la 
compagnie, jusques ^ minuit et davantage; et, avec cet attirail de toute la suite, il prend ordinaire- 
ment en este un bateau dans lequel il est estendu de tout son long cependant que tous les domes- 
tiques le divertissent avec le violon 2 ». La mar^chale de T^mines n'en usait pas autrement. « Elle 
se divertissait ^ faire souvent des concerts ; elle avait d^j^ Le Pailleur avec elle, qui etait fort 
savant dans la musique ancienne et dans la moderne. II Tavait apprise comme une partie de math^- 
mathique ; il chantait mSme fort bien 3 . Elle avait une femme de chambre qui avait de la voix et elle dis- 
posait absolument de deux autres personnes qui en avaient aussi. Un jour que Porch^res avait oui 
cette musique domestique, il dit i la mar^chale : « Madame voil^ qui est trop bon pour 
« n*en faire part ^ personne ; allons donner la serenade i M. de Nemours, votre voisin ; il a la goutte 
« cela le gu^rira. » «Mais je ne le connais point famili^rement, dit-elle. »« Qu'importe ! r^pliqua-t-il, 
« venez, il ne faut que passer par les ^curies ; nous nous mettrons sous les fenetres de sa chambre ». 
M. de Nemours en fut averti aussitdt, mais 11 ne fit pas semblant de savoir qui c'^tait, et il envoya 
faire mille civilit^s. Porch^res proposa ensuite dialler chez la Princesse de Conti ; on y va. Elle en 
fut ravie, et dit quMl fallait faire entendre cela ^ la reine. La reine i un balcon et ne voulant pas 
faire semblant de savoir ce que c'^tait, dit qu'elle ^taitfort obligee i ceux qui avaient bien voulu lui 
donner un si agr^able divertissement. Le lendemain M. de Nemours 4 envoya faire des compliments 
k la mar^chale et la prier de Texcuser si, par le pass^, il avait su si mal se pr^valoir de Tavantage 
qu'il avait d'etre son voisin. Ouelques jours de 1^ il la vint voir ^ demi gu^ri ; c'^tait le soir, en iii\ 



1 Nous publierons un jour Thistoire romanesque de ce gendre de Cambert. 

2 Un voyage a Paris en 1658. Revue des itudes hisioriqueSy juillet 1904, p. 370. 

3 II chanta en eflfet 88 chansons dans une m^me soiree de Camaval. (Tallemant des Reaux. Historiettes, 6d. de 1840. 
T. V. p. 198). 

4 Henry de Savoie (i 572-1632). Cette aventure date de 1630 environ. 
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avant quMl entrat des cornets k bouquin avaient jou6 le plus agr^blement du monde dans la cour 
de la mar^chale. Le Pailleur, qui s'^tait dout^ de ce que c'dtait, envoya dire qu'on fit boire les 
m^nitriers. Le bon prince en entrant dit : « Madame j*ai trouv6 Ik-bas des cornets i bouquin qui 
<( s'en allaient; les auriez-vous congddife ? » « Non Monsieur, r^pondit-elle 5». « Vraiment, 
« Madame, si j'eusse su cela je les eusse fait revenir. Mais voudriez-vous entendre des violons, 
<s on tacherait d*en avoir. Eh ! La Barre ^ dit-il, voyez si vous trouveriez des violons. ^ Aussitot 
on entend ronfler les vingt-quatre violons. ^ » Ces 24 illustres se trouvaient toujours k point nomm^ 
lors meme qu*il s'agissait d'aventures extraordinaires comme celle dont Denis 5 nous a conserve le 
souvenir: <i Un jour que j'^taisdans un logis oii Ton m'avait mand6 pour accorder un clavecin, 
un honnete gentih omme me vint accoster, me disant que c'^tait un bien bel instrument que le clavecin 
et que c'^tait une chose admirable que la musique et me raconta une histoire qui lui 6tait arrivte. 
U me dit quil avait une fort honnSte jeune femme et de fort belle humeur laquelle dtant 
tomb^e dans une longue et griefve maladie, enfin ayant recouvr^ la sant6, il lui dtait rest6 une 
grande m^IancoHe et si Strange qu'elle ne trouvait plaisir k quoique ce fut. Elle dtait toujours sur 
son lit, les rideauxtir^s, et ne voulait voir personne, ce qui affligeait bien fort son mari, parce que 
devant sa maladie elle 6tait fort joviale ; et comme son mari se plaignait k un de ses amis en 
disant que cela Taffligeait, il lui demanda s'il n*avait pas consults quelques bons m^decins sur ce 
sujet. II lui dit qu1l avait essay^ tous moyens et n'esp^rait plus revoir sa femme en sa premiere 
humeur. Ce gentilhomme lui dit qu'il voulait lui donner une invention qui r^ussirait selon sa 
croyance et gu^rirait sa femme. « Parlez, lui dit-il, au maitre qui conduit les 24 violons du roi, et 
^ lui dites que vous d6sirez donner le plaisir de cette musique k une personne que vous voulez 
« rijouiFp et qu'il prenne si bien son temps que les instruments soient bien d'accord, afin que la 
« personne k qui vous d^sirez faire entendre cette musique, ne la puisse entendre que par une 
« surprise, sans qu'il soit besoin de lui dire ce que c'est, seulement de lui bien recommander qu'il 
« ne sonnent pas du tout leurs violons, qu'ils ne commencent tout de bon et tous ensemble. » Ce 
qui fut fait si dextrement que tout r^ussit merveilleusement bien. Et comme on eut fait tendre 
une pifece de tapisserie bien proche du lit, ayant pris le temps que la demoiselle ne dormait pas, 
les violons commenc^rent tous ensemble de jouer de ces instruments que 24 hommes font sonner 
de toutes leurs forces et d*une grande violence, tellement que la demoiselle surprise n'attendant 
rien moins que cette harmonie, qui eut tant de force que de chasser tout k coup cette m^chante 
m^lancolie, et reprit sa premiere sant6 et sa gaillarde humeur. Ce gentilhomme me racontait cette 
histoire pr^sente de telle v^h^mence et affection, et apr^s Tavoir racontte de telle sorte je Fai crue 
veritable. ^ >> Dans ces conditions la vie musicale prenait un aspect tr^s sensiblement different de celui 
qu'elle a revetu de nos jours. Elle se trouvait melte k la vie journali^re et famili&re d'une fafon qui 
pour rait nous parattre humiliante, et qui est moins digne sans doute que T^galit^ dont 
elle peut se pr^valoir aujourd'hui. Mais en un certain sens cette servitude 6tait avantageuse 
plus encore que Tind^pendance. Si Fartiste itsAt un oblige, par contre le maitre se croyait tenu d*fitre un 
bienfaiteur et un bienfaiteur souvent gdn^reux. II ne semble pas que les musiciens de ce temps 
aient eu k se plaindre de leur situation mat^rielle. Nous avons vu Boccan fixer k 50 francs 5 le prix 



1 « Un mtisicien, grand danseur qui 6tait 4 lui » ajoute une note de Tillemant. 

2 Tallbmawt DBS EiAUX. — loc, cit. p. 192. 

J Jean Denis ^tait un des meilleurs faaeurs d'instruments de la premiere moiti^ du XVII« siicle. 

4 TrmU dt fipifiitte. Paris 1650, p. 24. 

5 Toutes nos Evaluations en francs correspondent k la valeur de cette monnaie au cours actuel. 



1 



LES CEUVRES ET LEUR MILIEU }} 

dc scs lemons. Praetorius raconte commc le tenant de Caroubc! ' que La Motte, un dcs virtuoscs 
du violon vers 1610, avait amass6 une fortune de 20,000 couronnes. Eustache Picot, maftre de la 
chapelle de Louis XIII, 16gua k THdtel-Dieu en 165 1, 150,000 livres, prfes dc 600,000 francs. * 
Gantez 6crit dans ses Entretiens: « J'avais fait un air qui aparubon ; un chantredu roi Tayant chants 
devant Mme de Savoye il en refut cinquante demi-louis de prdsent 5 », ce qui fait 1.800 francs. 
Nous ne parlerons pas de Lulli qui mourut millionnaire. Mais son successeur Lalande, recevait 
anriuellement de la Cour seule, i la fin du rfegne de Louis XIV, pr^s de 20.000 livres, soit 80.000 francs 4. 
Marchand, le claveciniste i la mode en 171 5, pouvait, dit-on, trouver k Paris autant d'dfeves qu'il 
en d^sirait en faisant payer un louis chacune de ses lefons (80 francs). Caffiaux raconte que 
Boismortier, le compositeur de musique instrumentale (1691-1765) avait Wxi de ses productions 
harmoniques 50,000 6cus qui font 500.000 francs d'aujourd'hui. Citons encore Fariecdote du violon- 
celliste Bertaut 5. Mand^ un jour chez un ambassadeur qui donnait un concert il refut 
8 louis et fut reconduit en carrosse ; m^content de ces honoraires il les donna au cocher en arrivant 
chez lui. La fois suivante, Tambassadeur averti doubla son present et Bertaut fut satisfait. Or, 
16 louis de 1740 font environ 1700 francs de notre monnaie. A la Cour, les appointements des 
musiciens dtaient en apparence \xhs modestes puisqu'un 24 touchait une livre (4 fr.) par jour. 
Mais il faut ajouter les pensions, et les binifices, Dumont, Torganiste de Louis XIV, se vit attribuer 
en 1667 Tabbaye de Notre-Dame de Silly qui rapportait net au b^ntficiaire 2.000 livres, valant 
8.000 francs de revenu ^, En outre, comme tous les officiers du roi, les musiciens de S. M. jouissaient 
des privil^es de commensalitd et des exemptions d'impdt qui s'y trouvaient attach&s; ils ne 
payaient point la taille, et leurs Emoluments Echappaient i toute saisie 7. lis avaient « bouche i la 
Cour » le premier Janvier, le premier mai, et aux quatre grandes f&tes de Fannte, c'est-i-dire quMls 
touchaient ce jour-lk des gratifications en nature, dont voici un exemple pour les 24 violons en 1716 »: 

LIVRES SOLS DBNIBRS 

4 douzaines de pains 4 4 o 

4 setiers de vin de table 33 4 8 

I quartier de veau de la liv 4 6 o 

I quartier de moutOQ 10 liv. 3 10 o 

4 chapoQS 6 16 o 

4 lapins 6 16 o 

6 livres de lard 3 18 o 

62 14 8 

Chaque fois qu'il se ddpla^ait pour le service du roi, Tartiste recevait un extraordinaire dont 
la g^n^rosit^ ^tait parfois trfes appreciable. Nous voyons, par exemple, qu'au service anniversaire de 
la mort de Louis XIII, c^l^bre le 14 mai 1668, Robert, maitre de chapelle, obtient,tant pour lui que 
pour les enfants places sous ses ordres, 300 livres d'indemnit^ et 60 livres pour frais de voyage et 



1 Terpsichore, Hamburg, 161 2, Prtface. — Ce Caroubel et non Carombel toitde nouveau 4 Paris, parmi les mattrcs de Saint- 
Julien en 1631. (Arch, nat, T. 1492). 

2 Voir Brbnet. — bulletin de la SociiU Internationale de musique. Octobre 1904, p. 28. 

3 LEntretien des Musiciens, Paris, 1643^ p. 286. 



Compositeur 1.200 francs 

Maitre de chapelle 2.700 — 



4 Surintendant de la chambre 2.257 fnincs 

Maitre de Musique 7-145 — 

Pensions 2.800 — 

Plus sa participation dans les 8.000 livres d* Extraordinaires distribu^s d la chapelle. 

5 Voir F^tis, — Biographie. 

6 Voir duiTTARD. — H, Dumont, Tribune de Saint-Gervais, juillet 1902. 

7 Voir Ld musique de la grande icurie du roi, Recueils de la SocUti internationals de musique, 1903, p. 615. 

8 Biblioth^ue Mazarine^ ms. 2660. Bien qu*^valuto en nature ces gratifications dtaient payees en argent. 
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ddpenses % soit 1600 francs pour prendre part i une c6r6monie et s'y rendre de Paris k Saint-Denis. 
Enfin il faut tenir compte de la notoridtd que procurait ces charges et qui permettait au titulaire 
d'exiger k la ville un traitement privildgid. Le fonctionnarisme musical pr^sentait comme on le voit 
des avantages tr^s r^els, 

Cette continuelle immixion de Tactivit^ artistique dans la vie mondaine ne laisse pas 
d*embarrasser Thistorien qui cherche k reconstituer la physionomie musicale du XVII* si^cle. Les 
contemporains de Mazuel consid^raient volontiers la musique en fonction de son role social, et lui 
accordaient moins d*attention lorsqu'elle se pr^sentait isol^ment ^. En mati^re de symphonie le 
gros public partageait sans doute Topinion de la belle Lycidice, Th^roine du Grand Cyrus 
qui pr^tendait que ^ la musique portait la mdancolie avec elle, ou du moins attachait si 
fort Tesprit que tant qu^elle durait on ne pouvait faire autre chose que de T^couter >>, et 
dont rid^al etait <^ que pendant le disner, on entendit une de ces musiques r^jouissantes, 
qui sont propres i dveiller Tesprit plut6t qu'k attendrir le coeur, et que cette musique fut 
plac^e dans une tribune afin d'etre ddivr^ de Tembarras des musiciens et des louanges 
qu'on est oblige de leur donner quand on les voit de plus pr^s. 3 » Mais k cbXt de ces gouts 
utiiitaires, on constatait d^s ce moment les tendances d'une esth^tique plus raffm^e; on remarquait 
non sans curiosttd, la ferveur des m^lomanes qui « apr^s avoir oui trois ou quatre belles voix, avec les 
luths, les thtorbes, les violes et autres instruments bien touches, s'en vonthaussant les yeux et les 
espaules disant partout qu Ml ne faut plus rien entendre aprfes ces merveilles *. » Les Concerts exis- 
taient k Paris, assez frequents d^j^, lorsque leP^reMersenneelaborait savaste encyclop^die musicale, 
c'est a dire vers 1650. VHarmonie Universelle vante ceux des « Sieurs Maugars, Lazzarin, du 
Buisson, ou des autres qui touchent les violes et le clavecin ensemble et ceux du Sieur Moulini^ 
lorsqu'il a les meilleures voix de la cour. » Cememe ouvrage cite encore Ballard 5 r^unissant chez 
lui cinq k six luths sonnants ensemble et suivant tellement toutes les sortes de temps et de 
mouvement qu'il donne k ses airs, que Fon jugerait qu'il n'y a qu'un seul luth et un seul homme pour 
le toucher, * ^ Ces assemblies se tenaient tantdt chez de riches particuliers, tantot chez des 
professionnels heureux de se produire. Jacques deCouy futun des promoteurs de ce mouvement 
musical et il se donne lui meme comme un chef d'orchestre applaudi. II dirigeait en 1642 les 
is Messieurs et les Dames du concert alm^rique » "^ de Jean Lemaire. ^ < Au m^me instant, 
raconte-t-il 9 on forma divers concerts de tous les plus excellents hommes du si^cle et 
pour les voix et pour les instruments... Les premiers furent faits chez M. de la Barre, 
organiste du roi, qui n'excelle pas seulement en la composition des instruments, mais encore 



\ QpiTTARD. — Dfimotit. Trtburs4 de Saint-Gervais , Juillet 1902, p. 215. 

2 II faudra qut TdrudittoD musicale s^aventure dans le domaine, encore un peu explore des petits romans, des oeuvres galantes 
dc cette ^poque, et dans les fonds de5 voluniineuses correspondances manuscrites qui gisent dans nos biblioth^ucs. Ce seront li des 
sources pr^cieuses. 

5 Mllb de ScuDiRY. — Grand Cyrus, Part. VII, p. 1208 et 121 1 . 

4 AuxcousTZAUx* — Suik df la prmiUre partie des Quatrains de Mathieu, Paris 1652, Avertissemcnt. 

5 Ballard, T^Jiteur, appartenak i une famille de luthistes et jouait peut-^re lui-mtae de cet instrument. Voir Brenet : 
Histoirs du luth en Franct, 

6 Livre V de la Competition ^ p. ;14* 

7 Bib, Mazarine* Ms. 4401 . 

8 Jean Lemaire inventeur d*une notation myst^rieuse : VAlnUriey est peut-^tre bien le personnage auquel on attribue Tintro- 
duaion de la syllabe sa, et dent F^s a fait un violon : <c Guillaume Lemaire. » 

9 Ain spiriiuds, Paris 1630. — Daguerre, cit^ ici doit ^tre dela Guerre, I'organiste ; et Dom est Louis Done, le chanteur de 
chambre. Henry est Dumont comme Ta remarqu^ M. Quittard dans la Tribune de Saint-Gervais, Estier ne nous est pas connu ; 
5erait-ce Ider ? 
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en cclle des voix sans parler de la manifere incomparable dont ii se sert k bien toucher 
I'orgue, Tespinette et le clavecin... Cest li oii MM. Constantin, Vincent, Granouillet, Daguerre, 
Dom, Labarre Faisn^ et son frfere Joseph ont fait des merveilles, qui n'ont point d'excmplc et 
surtout Mile de Labarre que Dieu semble avoir choisie pour inviter k son imitation toutes celles de 
son sexe... En d'autres concerts, qu'on m'a fait Thonneur d'assembler ailleurs, MM. Bertaut, 
Lazarin, Hotteman, Henry et Estier y ont tellement excell6 qu'il est impossible de pouvoir mieux 
faire. La renommfe de ces concerts spirituels, que Mme la duchesse de Liancourt et Madame sa 
soeur, la mardchale de Schomberg appelait ses secondes vdpres, fut si cdl^bre que cela obligea 
plusieurs archevfiques, 6v6ques, dues, comtes et autres personnes tris considerables k les honorer 
de leur presence. »IlestJlcroireque tous les maltres dminents, tous ceux dont le talent dtait capable 
d'attirer un public suivirent cet exemple. Sainte Colombe, le violiste, « donnait chez lui des 
concerts oii deux de ses filles jouaient, Tune du dessus de viole, Tautre de la basse, et formaient 
avec lui un concert de trois violes qu'on entendit avec plaisir quolqu'il ne fut compost que de 
symphonie ordinaire et d'une harmonic peu fournie ' ». Chambonniferes, toujours inginieux, tenait 
chez lui « TAssemblte des honnestes curieux », dont Huygens parle avantageusement ^ Chacun 
s'empressait de satisfaire un gout aussi heureux. Le savant chanoine Ouvrard, maitre de la Sainte- 
Chapelle et rdformateur du plain-chant, dcrivait en 1664 k Tabb^ Nicaise qu'il s'dtait ddcid^ k 
<k ouvrir un concert chez lui. II devient beau et nous y chanterons probablement Thistoire de Joseph 
avec plus d'&latetmoinsd'ennuiqu'ailleurs. . . 3» Un peu plus tard, c'est encore un pr€tre, curd de 
Saint-Andr6-<les-Arcs, qui fait, le premier, connaitre k Paris les oeuvres de la nouvelle ^cole italienne, 
et ses stances pripar^rent la guerre anti-lulliste de la fin du sifecle. Les concerts iront d^s lors 
toujours en se multipliant, entretenus par les soins des maitres de musique, et par la faveur d'un 
auditoire de plus en plus nombreux 4. Cette activity aboutit au Concert spirltuel et k ces Academies 
de province dont Thistoire est encore k faire 5. 

Mais, de tous les divertissements oil la musique 6tait indispensable, le Bal etie Ballet ^taient 
les plus importants. Tous deux dtaient alors trfes voisins Tun de Tautre. Le premier formait presqu'un 
spectacle et le second ne s'dloignait gufere de la danse proprement dite. « II y a soixante 
ans, dira Du Bos en 1719, le mouvement de tous les airs de ballet ^taient un mouvement lent, et 
leur chant marchait pos^ment, meme dans sa plus grande gaitd... Les danseurs pouvaient garder 
toute la d^cence possible dans leur maintien en executant ces ballets, dont la danse n'itait presque 
pas diffdrente de celle des bals ordinaires. Le petit MoUier avait k peine monXxi par deux ou trois 
airs qu'il dtait possible de mieux faire, quandLulli parutetcomposa ses airsde vitesse... ^» Bien 
qu'un peu superficiel dans son Erudition ce jugement est cependant assez juste dans son ensemble. 
Le ballet pourrait k ce moment s'appeler un bal caract6ris6, une suite de danses dont Taction 
concert^e animait les pas et variait les postures. Depuis longtemps, et peut-6tre de tout temps, il 



1 Fr^es Parfait : Histoired$ VAcadimie d$ Musique^ Bib. Nat. Mss. Fr. 12,555, p. 76. Sainte Colombe avait un fils nature^ 
« homme simple qui m*a cont^ que son p^re, ayant jou^ une sarabande de sa fa^on 4 un homme qui ^tait venu pour I'entendre, cet 
homme en fut tellement touchd qu'il tomba en faiblesse » (R. db Saint Mard. — ^De TOpira^ p. 218). 

2 Comspondance, T. I, N© 236. 

3 Bib. Nat. Mss. Fr. 9.360, fo 31. 

4 Dans la Femms d'intrigue, de Dancourt, Mme Thibaut pr^te son logis 4 un maitre k danser a qui va faire entendre un petit 
concert de sa composition k un commandeur, k la maltresse duquel il donne des le^ns. » 

5 Nous serions d6soU si Ton voulait voir dans cette assertion une critique k regard de Tadmirable livre de Michel Brenets 
Les Concerts en France (Paris, 1900, in- 12). Nous faisons simplement remarquer que les grandes vilies dt province gardent encore de 
nombreux documents sur cette matiire et r^ervent d*agrdables surprises aux ^rudits k venir. 

6 Eiftexions critiques sur lapoisie, Paris, 17x9, 2 vol. in-12. 
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avait Hi un des plaisirs favoris de la cour de France k Louis XIII consacra plus de soins k Torga- 
nisation de ces divertissements qu'k la conduite dei affaires publiques ; il en composait souvent la 
musique et en r^glait jusqu'aux costumes et aux decors ^ . A ce passe temps il oubliait Fdtrange 
mdlancolie qui troublait son existence, et « il n'aurait peut-€tre jamais quitt^ cet emploi, dit un 
contemporain, si les affaires d'un grand 6tat comme le sien et les soucis du gouvernement de 
tant de peuples en des temps si f^cheux lui eussent laissd un loisir conformc k son z61e. 5 » Lc 
jeune Louis XIV fut €ltvi dans Texercice de la danse et s'y montra de bonne heure digne de toutes 
les admirations. Cest par 1^, ^crivait un courtisan, que le roi « s'achemina par degr6 k danser 
contre ses ennemis des danses armtes k la pyrrichienne. 4 » H eut €ti plus juste de dire que ces 
lefons de maintien, renouvel^es presque tous les jours, contribu^rent k donner k Louis XIV le 
gout des attitudes majestueuses et des gestes solennels que tout le si^cle va bientdt partager. Le 
premier ballet qui eut Thonneur de voir d^buter le monarque fut celui de Cassandre en 1650^ 
Le roi parut sur la sc6ne pour la dernifere fois en 1670 dans une entree des Amants Magnifiques 5. 
Pendant vingt ans la cour admira quarante ballets dont la somptuosit^ de plus en plus prodigue 
conduisit insensiblement k la « trag^die ornte de machines », k la faerie de Topira. L'organisateur 
litt^raire de ces fiStes ^tait Benserade, po^te raffing qui disparut devant Moli^re dans le meme 
temps que Dumanoir s'effafait devant Lulli, Benserade, auteur exquis de sonnets d^licats, rival de 
Voiture, et « dont le beau feu a fait les d^lices de la cour », comme T^crivait Mme de S^vign^ son 
admiratrice. ^ Pour saisir tout le m^rite de cet artiste, il faut songer que TintermMe chants, le recit 
comme on Tappelait alors, 6tait un ornement stranger au ballet 7 et pour ainsi dire son antagoniste, 
puisque bientdt il devait Tenvahir et le transformer en trag^die lyrique. Le ballet ^tait une oeuvre 
purement orchestique qui pr^tendait se sufFire k elle-meme. On trouva cependant utile d'indiquer 
au spectateur le sens de ces Entrees successives, d^occuper Tesprit durant la pantomime, et de 
pr^venir Tennui d'une action toujours muette. Dfesle XVh si^cle Thabitude sepritde distribuer des 
yers de ballets qui formaient comme le libretto et le commentaire de la danse. Absurdes, lorsqu'on 
les croit chantfe sur la scfene, ces textes rimds sont de spirituelles paraphrases de Taction 
chor^graphique, «degracieuxinterpr6tes du myst^redudessin, et du secret des d^guisements. ^» Et 
surtoutils jettent un voile transparent sur les acteurs eux-memes; ils critiquent, ilslouent, moralisent, 
donnent au public des indications pleines de sous-entendus. Ainsi plac6 entre le spectateur et le 
protagoniste, le pofete de ballet ressemble au chceur de Tantiquit^, oii, si Ton veut, au compare 
de nos revues ; il peut se livrer k toutes les fantaisies d'une aimable imagination. Son art 



1 II faut citer parmi les ouvrages modemes public sur ce sujet ceux de Paul Lacroix, de Ludovic Celler et les Contitnporaim 
de MolUre de Fournel (1863-1875). Aucun de ces li\Tes ne considdre dans le ballet T^Wment musical ; cette ^tude si pr^ieuse reste i 
faire. 

2 Par ezemple le Ballet de la Merlaison, ou chasse au merle. 

3 Db Gouy. —Airs spirituels, 1650. Preface. — Tallemant nous a laiss^ une historiette amusante sur ce roi musicien : 
« Le feu roi fit un jour chez lui un concert oil tous ceux de la musique de sa chambre chantaient et od il avait mis M. de Mortemait 
et M. le mar^chal de Schomberg ; lui-m^me en dtait aussi. M. de Nemours par grande gr4ce y fit entrer Le Pailleur. On y chanta 
sur la fin des airs du roi. Le Pailleur pour faire sa cour dit ii demi-haut : « Ah que ce dernier air m^riterait bien d'etre chanti encore 
« une fois I » Le roi dit : « On trouve cet air U beau, recomiuengons-le. » On le chanta 3 fois. Le roi battait la mesure. II avait 
propose de faire une symphonie depuis les plus has instruments jusqu*aux trompettes et il voulait qu'il n'y entr&t personne qui ne sut 

a musique et pas une femme : « Car, disait-il, elles ne peuvent se taire. » (Hisioriettes, id. 1840, T. V. p. 195 J 

4 FossARD. — 'Ballet de Cassandre, 1651. (Bib. nat. R&. Y f. 1204J. 

5 Selon Fournel. — Contemporains de Molilre. 

6 Lettres. (id. Monmerqui. VII, p. 508.) Madame de Sivigni et Bussy prirent et 1686 la defense de Benserade contre 
Furetiire. Qjie n'en firent-ils autant en faveur de Mazuel et de Dumanoir ! 

7 M. dePures. — Id^ des spectacles, p. 267. 

8 id. id. 
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consiste k tirer parti de sa situation ambiguS et k manier de telle fa^on la raillerie ou I'^loge 
qu'en portant sur le personnage, elles rejaillisscnt par contre-coup sur la personne elle-mfime. 
Benserade excellait k cctte adresse ^ Ses vers sur le Roy dansant un tricotH poitevin, sont 
un module d'amusante flatterie : 

« Ce Poitevin dont Tair est si noble et si grand 
Danse le tricotet d'un pas de conqu6rant 

Qui marque bien son origine. 

II va si viste et si haut, 

Qu'il n'est devin qui ne devine 

Ce qu*il doit 6tre et comme il faut 

Que I'Europe soit poitevine. ^ » 



UN DEMY-DIEU MARIN MEN ANT THJ^TIS et SUiyi de DOUZE PESCHEURS de CORAIL 



Lb Dbmy-Dieu (le Comte de Saint-Aignan premier gentilhomme de la chambre du roi) : 
J'ai dans un si haut point mis la galanterie 
Que la cour .de Neptune en est toute fleurie. 
Des nobles paladins les hauts faits dgalant 
Je tache it relever leur gloire sans seconde ; 

C'est la plus grande piti6 du monde 
Quand on est demy-dieu sur la terre et sur Tonde 

Et qu'on n'est que demy galland. 
Je le suis tout a fait, je veux bien qu'on le sache, 
Puisque c'est un honneur et non pas une tache. 
Qui dans le camp d'amour m'a fait faire moisson 
Grftce k I'esprit, au coeur, aux chansons, aux ballades, 

Suivis de soupirs et d'oeillades. 
Je puis mieux que personnes, en parlant des Nayades, 

Dire si c'est chair ou poisson. 
Monsieur (reprdsentant un Pescheur) : 

De mes fins hame^ons le danger est extreme, 

Et je suis un pescheur plus beau que I'amour mftme 

Qui m'occupe et qui me plais 

A Jeter lignes et filets 

Oil je vois le poisson digne 

Des filets et de ma ligne. 
A beaucoup de maris la crainte se redouble 
Que chez eux k la fin je ne pesche en eau trouble. 

Mon esprit est si bien fait 

Et j'en ai tant qu'on ne sait 



1 C^ait ravis du grand roi lui-mtoe qui fit toire plus tard ; ir La manifere dont il confondait dans les vers qu*il faisait pour 
lesbaUets au commencement de notre r^gne, le caraadre et les personnages qu*il repr^sentait ^tait uneesptecde secret personnel 
qu*il n'avait imit6 de personne et que personne n'imitera peut-^re jamais de lui. » (Benserade. — (Euvrts, Privilige. 1697.) 

2 'Balht de Cassandre, Ballard, 1651. 
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Ou je pesche et d'oix je tire 
Les choses qu'on m'entend dire. 
J'irai bientdt plus avant lorsque j'aurai plus d'&ge 
Mais je m'exerce encore sur les bords du rivage, 
Et ne commence point mal 

D'aller peschant le coral 
Dessus les l^vres vermeilles 
De mille jeunes merveilles. 

Le Due d'York, {reprisentant un Pescheur) : 

Loin de ne f aire ici que pescher le coral 
II faut que d'un endroit malheureux et fatal 
Que la vaste mer environne 
Je m'applique en homme expert 
A pescher tout ce qui sert 
A refaire une couronne. 

Le Due Damville, (representant un Pescheur) : 

Ayant le m£me appas et le m£me hame^on 
Que j'avais jeune gar^on 
Rarement on s'en 6chappe. 

Et Dieu salt combien j'en attrappe 
Avec mes filets blonds » 

Le GoMTE DE GuiCHE, {repfisentant un Pescheur) : 

Sur de paisibles ^tangs 
Je fais depuis quelques temps 
Mon 6preuve journalifere. 
Mais je ne prends point I'essor 
Et je n'ose gu6re encore 
M'approcher de la Rivifere.' 

Le petit Comte de Saint-Aignan, {reprisentant un Pescheur) : 

Subtil et droit comme un jon, 

Je scay pescher k la ligne ; 

Et mon adresse maligne, 

Embsurrasse le goujon. 
Quant k ces gros poissons je ne saurais qu'en f aire, 
Pour n'estre pas encore tout i fait a leur point, 
Et Ton ferait bonne chfere 

De ceuxque je ne prends point. 



I Sans doute la gmtilk ^vUre *B(meil dont il sera parl^ plus loixu 
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Le Marquis de Mirepoix, {representant un Pescheur) : 

A ce doux mestier je pretends 

Faire fortune avec le temps 

Car enfin toute la science 

D'un pescheur sage et bien instruit, 

Est d'avoir de la patience 

Et de ne point faire de bruit. 

C'^tait Ik comme on le volt un art subtil et fragile, fait d'actualit^ et d'esprit, de mesurc et 
de prdciositd, ni pour Tintimitd d'une cour assez libre et cependant pompeuse. Rien ne saurait 
nous donncr une id6e aussi juste de Tatmosphfere aujourd'hui disparue k travers laquelle r^sonnait 
la musique des Mazuel et des Mollier. Quel singulier spectacle que ces ballets de cour oik les figu- 
rants sont mdang^s avec les rois, oH les musiciens jouent et dansent tout ensemble ^ et se tien- 
nent parfois sur des arbres tels des motifs de decoration, oH Tacteur est sou vent le maitrc de ce- 
lui qui le regarde et qui s'en divertitl II semble que tous les arts et toutes les limites dc Tordre 
social soient ici confondus et que Tattrait du genre reside dans cette familiarity convenue. Les uns 
s'abaissent les autres s'^l^vent, et il en r^sulte un jeu plaisant de nuances, de galanterie ct de con- 
venances rigoureusement observes, auquel la musique elle-m€me doit se prater. Elle ne trouvera 
pas ici les liberty auxquelles elle s'est accoutum^e dans la cbambre, Elle ne pourra pas davantagc 
s'arroger la premiere place comme elle le fera bientdt dans Top^ra, grice k la complicity des chan- 
teurs et des professionnels. II lui faut se soumettre, se limiter, se condenser pour ainsi dire, et 
renoncer k faire 6tat de ses richesses. Une Entrie pour les instruments est, comme un couplet 
de Benserade, un morceau de petites proportions, precis, et souriant m£me lorsquMl veut fetre 
majestueux , dont tous les traits portent, et concourent au divertissement quMl accompagne. C'est 
en un, mot une rfeultante de cet ensemble complexe qui s'appelle le Ballet de Cour. 

Plus encore que le ballet, le bal et sa musique se trouvaient dans une ^troite d^pendance de 
la vie mondaine. Si nous n'avions sous les yeux les m^moires du temps, nous ne pourrionsgu^re nous 
imaginer les scenes vraiment plaisantes auxquelles durent parfois assister les 24 et leurs collogues 
de Paris, pendant qu'ils faisaient ronfler leurs courantes et leurs bransles. Ici c'est Bouteville qui 
prend en badinant la perruque du chevalier de Roquelaure, et la jette au milieu de la salle dc bal 



I Voici un excmple dc cette participation? 

BALLETS DE FLORE (1669). 
Grands et peiits violons par qualre Quadrilles, 

FREMIBR ClUADRILLE 

Cinq hommes curopiens : Les Sieurs Du Manoir, Mazuel, Chaudron, Favier et Bruslard ; 
Cinq dames europiennes: Les Sieurs Bruslard le cadet, Feugr^^ Balus, Desmatins et Du Pin. 

SECOKD ClUADRILLB 

Six hommes africains : Les Sieurs le Roux Taln^, le Roux le Cadet, Guenin^ le Grais, Halais ct Reffiet. 
Six femmes africaines : Les Sieurs Roull^, Magny, Destouches, Fossart, Charpentier et RouU^ second. 

TROISliME aUADRILLE 

Six hommes asiatiques ou persiens : Les Sieurs Camille, Lespine, Bernard, des Noyers, S. P^re et Leger. 
Six femmes persiennes : Les Sieurs Joubert, Varin, Mercier, Chevallier, la Place et Lique. 

CIUATRIEME aUADRILLE 

Cinq hommes amdricaitis: Les Sieurs Huguenet Tain^, Huguenet le cadet, la Caisse Tain^, la Caisse le cadet ct Brouard. 
Cinq femmes amiricaUies: Les Sieurs Marchand, La Fontaine, Chariot, Martinot p^re, Martinot fils. 

FLUTES ET HAUTBOIS 

Les Sieurs Piesche p^re et fils, Descousteaux, Philbert, Louis Hotteterre, Nicolas Hotteterre, Rousselet et F^rier. 

Ou bien encore : « L' Entree fut faite par des violons habill^s en sorte qu'ils paraissaient toucher leurs instruments par derri^re ; 
mais c'est qu'en ef!et ils avan^aient a reculons et avaient des masques derri^re la t^te repr^entants des vieilles de belie humeur qui 
Tinspir^rentde telle sorte 4 toute lacompagnie qu*elle s*en r^jouit admirablement. » Bdllei des doubles femmes, 1626. (MarollES, i, p. 184) 
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<t le chevalier lui donna quelques coups de poing et puis dit touthaut:«Ce garfon est incorrigible, 
^ les soufflete ne le rendent point sage », et puis s'en alia... Pour Boutteville il demeura sur son 
si^e et dansa comme si de ricn n'eut €ti... ^ » Une autre fois c'est Taventure de quatre jeunes 
seigneurs de la cour qui s'avisent d'aller au bal incognito apr^s avoir soupi aux«Bons-Enfants» 
mais d'une nnanifere fort surprenante puisqu'ils ^taient « toutnus, envelopp^s demanteaux d'^carlate 
doubles de velours, de chapeaux garnis de grandes plumes, bien chauss^s et sans masque, parce 
que dans ce temps-13i on ne se masquait que pendant le temps du Carnaval. lis avaient leur 6pie 
cach^e sous leur bras, de sorte qu'il ne fut pas difficile de les reconnaitre, pour ce qu'ils ^taient. 
La marine qui ne savait pas la r^gle du bal crut qu'il ^tait de la biens^ance d'en aller prendre 
un pour danser: elle s'adressa 3l M. le marquis de B..., il s'en excusa autant qu'il putdisant 
qu*il n'^tait pas en habit decent et, qu'^tant incognito, il ne pouvait r^pondre k Thonneur qu'elle 
lui faisait ; plus il s'excusait, plus elle redoublait son instance ; il Favertit mfime que s'il dansait 
avec elle, elle pourrait se repentir de cet empressement. Enfin n'en voulant point ddmordre le 
cavalier ne sachant plus que lui r^pondre, entra dans le centre du bal laissant tomber son manteau, 
il fit voir ^ la marine un corps de satyre au nature!, ce qui scandalisa toute Tassembl^e. Les dames 
eurent recours k leur dventail, les hommes coururent k leur dp^e, et commandferent qu'on fermit 
les portes, mais ces jeunes Seigneurs se doutant bien de ce qu'il en pouvait arriver, avaient eu la 
precaution d'ordonner k leurs valets de s'en emparer, ils mirent done T^p^e k leurs mains aussi 
bien que leurs maitres et its se firent jour pour sortir sans coup fSrir. Cette histoire fit grand bruit 
dans Paris, le Roi le sut : sans la faveur il eut envoys k la Bastille les auteurs de cette 
ind^cence ; ils s'excusferent n^anmoins sur la rfegle du bal pour ceux qui y vont incognito ^ ». 
Mille petites intrigues se formaient dans ces assemblies au son de la musique et leurs 
suites s*dtendaient jusqu^aux affaires de TEtat. « II y avait en 1639, nous raconte Mademoiselle, 
deux grandes assemblies, Tune tenue par la comtesse de Soissons k I'hdtel de Cr^qui, Tautre par 
Mme la Princesse k Thotel Ventadour. C'6taient des brigues perp6tuelles. Nous n'avions point de 
plus grand divertissement que lorsqu'il venait quelqu'un de ceuxde Thdtel Ventadour comme MM. de 
Beaufort. Coligny, Saint-Mesgrin, que je nomme comme les tenants de Tassembl^e et les 
plus galants, qui donnaient la com^die et les violons. Quand ils venaient k Thdtel de Cr^quy, nous 
nousdonnions le mot Tune k Fautre pour ne point les faire danser... Mais si nous embarrassions 
pnrmi nous ceux de i'h6tel Ventadour, nous ^tions aussi fort embarrass6esparmi eux. Pour moi, qui 
dtais quelques fois pri^e par Mme la Princesse dialler k ses bals je n'y allais point avec plaisir; quand 
j'^tais Ik je ne savais que leur dire et aussi ne me parlait-on gu^re; je ne voyais de toutes parts que 
chuchoteries perp^tuelles entre eux et Ton me traitait tellement de petite fille qu'encore que je le fusse 
en effet (elle avait 12 ans) je ne revenais n^anmoins de \k qu'avec un mortel ddpit dans le coeur. 
Ce fut la grande cause qui fit naitre Taversion qu'on a vue depuis entre Monsieur le Prince et moi, 
et que j'ai eue pour toute sa maison. S'il y avait quelque grande assembl^e ou toutes nos deux 
bandes fussent mfit^es, c ^taient des intrigues inconcevables pour s'empecher de danser les uns les 
autres. * ^ Le caraa^re vindicatif de la fille de Gaston d'Orl6ans se plaisait k ces petites rancunes; 



I Tallemant. — Hist, ^d., TS40, T. IV, p. 178. 

a Bonnet. — Histoin de la danse, Paris, 1723, p. 119. La m^me aventure se trouve dans Tallemant (1840, V. p. 200) qui 
lattribue A de Reti ec Le PaiUear. Memo dans les circonstances officielles le bal favorisait les pires aventures. En 171 3, au congr^ 
d 'Utrecht, don Luis d'Acunha donna un bal en Thonneur des plteipotentiaires. La fameuse Mme Dunoyer s'y trouvait. « On lui fit 
d'abord danser une courante puis on lui offrii un verrc de purgatif et on la pria d*un menuet. Elle demanda le Menuet de VEurap* 
gaianU- . . Le denouement arrive ; eUe est obligee de se sauver. La salle en fut si infect^ que tout le monde dut passer dans d*autres 
appartements. w [Dunoyer* — (Eutres. VllI, 173). 

3 Mimoiris. Colleaion Petitot. T. 40 p, 403. 
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vingt ans plus tard elle provoqua un ^clat au bal de la reine « parce qu'elle ne rendit point la courante 
i Monsieur. II en t^moigna du ressentiment et dit tout haut qu'il ne danserait plus avec elle. On 
tient que Mademoiselle le fit pour se venger de ce qu'au bransle, Monsieur fit que Mile Gourdon fut 
mente par le marquis de Frontenac qui, ^tant mal avec Mademoiselle k cause de sa femme, 
avaittoujours eu le respect de ne paraitre qu'Jl demy Ik oil elle ^tait, bien loin d'y danser ^ », 
Le roi lui-m6me manqua un jour aux regies de Tdtiquette, et causa grand ^moi k la rcinc- 
mfere ; il avait dix-sept ans. La Reine avait « pri^ la Reine d'Angleterre de venir voir danser le Roi 
un soir en particulier, elle s'y accorda ; et la Reine ayant mis une cornette et un habit de nuit pour 
marquer qu'elle gardait la chambre, refut la Reine d'Angleterre de cette maniire, et ne voulut pour 
composer ce petit bal, que de ses fiUes et quelques jeunes dames et Duchesses, femmes des offi- 
ciers de la couronne. II n'^tait fait que pour admirer le Roi, et pour divertir la Princesse d'Angle- 
erre, qui commenfoit k sortir de Tenfance (elle avait 1 1 ans), et k faire voir qu'elle allait devenir 
aimable. La Reine mit tous ses soins k faire que la Compagnie, quoique petite, fut belle, et qu'elle 
lut digne des personnes royales qui la composaient. Le Roi, trop accoutum^ k rendre tous les 
honneurs aux nitees du Cardinal, quand il voulut commencer le bransle alia prendre Madame de 
Mercoeur. La Reine, surprise de cette faute, se leva brusquement de sa chaise, lui alia arracher 
Madame de Mercoeur, et lui dit tout bas d'aller prendre la Princesse d'Angleterre. La Reine d'Angle- 
terre qui s'aperf ut de la colore de la Reine, courut apr^ elle, et lui dit tout bas qu'elle la priait de ne 
point contraindre le Roi : que sa fille avait mal au pied, et qu'elle ne pouvait danser. La Reine lui 
dit que si la Princesse ne dansait, le Roi ne danserait point du tout. Ainsi la Reine d'Angleterre, 
pour ne point faire de d&ordre, laissa danser la Princesse sa fille, et dans son ame fut mal satisfaite 
duRoi. II fut encore grond^le soir en particulier par la Reine samfere; mais il lui r^ponditqu'iln'aimait 
point les petites filles ^ ». Le jeune Louis XIV commenfa bientdt i courir les bals de Paris. Nous 
le voyons un soir de I'ann^e 1 657, masqu^ k la portugaise, ainsi que Monsieur et quelques autres seigneurs 
delacour s'acheminerversl'Hdtel de Lesdiguiferes pour y assister au« grand r^gal dubal et de lacom^- 
die. Au sortir du Louvre on d^lib^ra oii Ton irait auparavant faire montre des habits, et Monsieur 
dit qu'il fallait aller chercher Mademoiselle ; mais le roi voulut qu'on alia chez la comtesse de Sois. 
sons disant qu'il ne voulait point passer le pont, ce qui fut aussitdt remarqu^. M. de Lesdiguiferes 
refut fort bien cette belle bande portugaise, qui ne sentait point du tout la synagogue, et lui donna 
une superbe collation. Sa Majesty menait Mademoiselle d'Argencourt et Monsieur la petite et gen- 
tille Rivifere-Bonoeil... Le roi ^tait k peine sorti qu'on commenfa k jouer des mains et k piller tout, 
jusque-li qu'il fallut remettre quatre ou cinq fois de la bougie aux lustres et il en coutapour ce seul 
article plus de cent pistoles (4.000 francs) k M, de Lesdiguiferes. 3 » 

C'^tait le temps ou les passions du roi commenfaient k se manifester, au grand d&espoir d'Anne 
d'Autriche qui eut voulu pr^venir tous les mouvements d'un coeur juvenile. Le jeune prince, <(timide 
et nuUement savant », ne s'^tait pas encore impost la contrainte d'une majesty impassible. On avait 
eu quelque peine k le d^tourner de Mile de la Motte * ; et la reine-mire ne savait comment 
obliger son fils k renoncer k des jeux qui pouvaient devenir coupables. Or « il arriva qu'^tant au bal, 
Mile de la Motte alia prendre le roi pour danser. En ce moment n'^tant pas encore tout k fait fortifi^, 
on remarqua qu'il devint pMe et cnsuite fort rouge, et la fille conta depuis k ses amies que la main du 



X VnusRS. ^ Journal, 6 mars 165S, p. 429. 

a Mne db Mottivillb. -^ Mdmdres, Collect. Petitot, T. 39, p. 369. 

ViLLfflRs. *- f&urnal, p. 587. 
4 Mile de la Motte-Argencourt, fille dlionneur de la reme. 
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roi trembia tout le temps qu'il tint la sienne. ' » Puis ce fut le rtgne de la comtesse de Soissons. Lc 
bal ^tait Toccasion propice, o\i chacun s^efTorfait de p^n^trer le secret de ces intrigues royales. « On 
prit garde, dit Villiers, que pendant qu'on dansait, le roi entretint toujours la comtesse de Soissons 
qui 6tait pr^s de lui. Ceia pourtant n'emp^cha pas que la petite Argencourt ne lui fit un petit souris 
toutes les fois quelle dansait et qu'elle faisait la r^v^rence i Sa Majesty ; mais ce grand prince n'y 
correspondit jamais par un moindre mouvement de visage un peu favorable, ce qui fait juger, 
qu'i present que la comtesse de Soissons est relev^e de couches et plus grasse que jamais (car pour 
belle elle ne Test aucunement), elle retient et poss&de toutes ses affections. Pendant tout ce bal Mon- 
sieur parut peu gai ; il ^tait entre Mademoiselle et la Princesse d'Angleterre et ne se peina gufere i 
les entretenir ; ce qui fit remarquer qu'il n'^tait pas dans son ^l^ment et que s'il eut ^t^ auprfes de 
Mme de Comminges ou de quelques filles de la reine il en aurait us^ autrement ^. » Les princes ct 
kur petite cour, le « monde du Louvre » selon Texpression de Mademoiselle, s'amusait parfois i 
faire irruption incognito dans les bals de Paris. II survenait alors de v^ritables aventures comme 
celle-ci ; ^ Le roi fut au bal du president de N..., avec un cortege de trois caross^es de dames et de 
Seigneurs de la Cour, toute la livr^e en surtout gris pour n'fitre pas reconnue. Mais les Suisses qui 
avaient ordre de ne laisser entrer les masques que par billet, refus^rent Tentr^e k la bande du Roi 
quoiqu*il fut une heure aprfes minuit. Sur ce refus il ordonna de mettre le feu k la porte. Aussit6t la 
livr^e alia chercher une douzaine de fagots chez le premier fruitier, que Ton dressa contre la grande 
porte et que Ton alluma avec des flambeaux. Les Suisses, ^pouvant^s de cette hardiesse, all^rent en 
avertir M. de N„., qui ne balanja pas de leur ordonner d^ouvrir toutes les portes, se doutant bien 
qu'il fallait que ce fut des personnes de la premiere quality pour faire une action si bardie. Tout le 
cortege entra, et Ton vit paraitre dans le bal une bande de douze masques magnifiquement 
parfc, avec une infinite de grisons masques tenant un flambeau d'une main et T^p^e de Tautre, 
de sorte que cela imprima le respect k toute Tassembl^e. M. de Louvois qui ^tait de la troupe du 
roi, tira M. de N.-. k part et s'^tant d^masqu^ lui dit qu'il ^tait le moindre de la compagnie. Cen 
fut assez pour obliger M. de N... k r^parer sa faute : il fit porter dans le bal de grands bassins de 
confitures s^ches et de drag^es ; mais Mile de Montpensier qui dansait dans ce temps Ik, donna 
un coup de pied, dans Tun des bassins, qui le fit sauter en Tair. Cette action alarma encore M. de 
N.-,., mais le mal n'alla pas plus loin par la prudence du roi qui calma le ressentiment des Princes 
et des Princesses du refus de Tentr^e du bal ; de sorte qu'ils sortirent sans se faire connaitre apr^s 
avoir dans^ autant qu'ils le voulurent. Le lendemain ce fait fut rapport^ au diner du Roi et de la 
Reine-Mfere par des gens qui ignoraient qu'ils avaient ^t^ de la partie. lis approuvferent Taction (}es 
masques, et dirent qu'il fallait que les entries d'un bal fussent fibres aux masques dans le temps du 
carnaval apr^s minuit, et que si Ton ne voulait pas se commcttre, qu'il ne fallait pas s'exposer k 
en donner du tout : cette decision est pass^e comme une espfece de loi J . » 

La somptuosit^ et la profusion de ces assemblies ^tait excessives, et la presence du roi les 
rendait fort on^reuses k ceux qui s'en voulaient donner le divertissement et la gloire. 
^ Le 8, il y eut grand bal chez le Mar^chal de THopital, oii le Roi et Monsieur vinrent en 
masse. Mademoiselle y parut aussi en ce mSme 6tat avec quatre ou cinq femmes ou filles de sa suite. 
Les Suisses du Roi qui ^taient k la porte n'ont jamais ^t^ si insolents qu'ils le furent ce soir 1^ ; 



1 tA^* DB MoTTEvnij^ ^ Mhnoires, Collec. Pedtot, vol. 39, p. 403. 

2 V1LUER5, — Journal f p. 408-410. 

3 BoKN^. — Histoir£ d$ la danse, p. 150. — Cette gaft^ royale un peu folle disparattra plus tard et fera place i la gravity 
fit du plus gr^d des humains a. Par exemple aux fian^ailles de Mile d'Harcourt aux Tuileries en 1671 « le roi vint, et fort gravement 
regarde tout sans se mettre k table ; on monta en haut oCi tout 6tait pr^ar^ pour le bal. Le roi mena la reine et honora l'issembli6e 
de trois ou quatre courantes, et puis s'en alia souper au Louvre. » (M™* db S6vign6, 9 f&v.) 
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sur ce que Carnavalet s'^tait mis en colore centre eux de ce qu'ils laissaient entrer trop demonde, ils 
refus&rent la porte k tous ceux qui se pr^sentaient. II y eut mfeme des dames parses et invitees qui 
furent obliges de s'en retourner. Cette confusion fit que nous nous retirSmes avec quantity d'autres 
personnes qui, ^tant entries, ressortirent voyant que la salle n'^tait pas asez grande pour tout le 
monde, et qu'on ne pouvait fetre qu'avec beaucoup d'incommodit^s et sans aucun plaisir. Cepen- 
dant on dit qu'il y fut magnifique pour le Roi et pour la Cour car au milieu du bal, on lui donna 
une superbe collation qui, sous ce nom, eut tout ce que peut avoir un bon et grand souper. II y 
avait des plats qui revenaient k quatre cents ^cus, et s'il faut aider Thyperbole et suivre le bruit 
commun il en Qouta ce soir 1^ k M. de THopital, pour une si belle f&te, dix ou douze mille ^cus 
(300.000 francs). 

« Le lendemain 9, M. le Chancelier ench^rit sur toute cette profusion, il donna uh bal, oil, 
par la quantity de lustres qu'il y avait en sa salle, en sa galerie et en toutes ses chambres, on eut 
dit qu'il avait voulu montrer qu'il y avait moyen de produire ici-bas une lumifere qui, au milieu de 
la nuit, pouvait faire voir une clart^ aussi grande que celle du soleil. Avant que le Roi y arrivSt il 
recevait lui-mSme les dames, les faisait passer de la salle de bal en sa galerie, et de Ik dans ses 
chambres, et k chacune en un endroit il faisait pr&enter des limons doux, en un autre des bassins 
oii dans de beaux vases en porcelaine, il y avait de toutes sortes de confitures et de fruits exquis, 
aussi bien que dans des bouteilles de tous les breuvages les plus agr^ables. Aprfe qu'il eut ainsi 
refu toutes les invitees et qu'il leur eut fait parcourir sa maison pour leur en faire voir toute la 
magnificence, le bal se commenja k Tarriv^e du Roi. Sa Majesty, comrae de raison, dansa la 
premiere avec la princesse d'Angleterre et ensuite Monsieur avec Mademoiselle. Tout y ^tait extrfeme- 
ment par6 ; ont y vit presque point de canons, la plupart des hommes de la Cour ^taient en jarre- 
tiferes et portaient des habits de velours noir plein. Celui de Monsieur ^blouissait la vue, il ^taittous 
couvert de perles et de diamants assemble en forme de boutons k ferluche ou en broderie. Le Marquis 
de Vardes, ^tait gentiment accommod^; il avait un pourpoint de satin couleur de chair charge d'une 
dentelle d'un gris si blanc qu'on eut dit qu'elle ^tait d'argent: les chausses ^taient d'un velours noir 
plein et chamarr^es de la mfeme dentelle sous laquelle il y avait du satin de la couleur du pourpoint. 
Tout ceci faisait un assez bel efTet et on jugea de cet ajustement assez mignon; aussi bien que celui 
du nouveau mari^ le Comte de Guiche : il ^tait aussi de velours plein comme les autres, mais Tajustement 
^tait tout de perles au milieu d'un broderie de jais blanc, et de loin il s'en formait un trfes bel ^clat. 
A tous ces habits il y avait de grandes jarreti^res qui en fafon et en dentelles coutaient plus de cent ^cus 
(2500 fr);etcequifutleplussurprenant,estque la plupart des hommes avaient des gants garnis dedans et 
dehors k la fafon des femmes, et charges de perles et diamants cousus au ruban pour ceux qui en 
avaient sur leurs habits ^ ». 

II ^tait n^cessaire de respirer assez longuement cette atmosphere des bals de Paris vers le 
milieu du XVII« si&cle ou se form^rent les impressions artistiques de Mazuel et de Dumanoir. 
Comme on le voit, bal et ballet sont encore k cette ^poque des plaisirs de soci^t^ assez semblables 
Tun k Tautre ; leur public ^tait le mSme et ils pouvaient alterner tous deux au sein d'un mfime 
divertissement. Avant les grandes mises en sc&ne de Lulli, un bal g^n^ral terminait d'habitude le 
ballet de cour. Et, d'autre part, lorsque les danseurs prenaient la peine de revfetir des habits inven- 
tus, les postures s'inspiraient des costumes, la fantaisie cherchait k caract^riser les attitudes et le bal 
semblait alors tout prhs du ballet. C'est pourquoi le manuscrit de Cassel nous montre des danscs 
proprement dites, m^langtes aux airs de ballet, et ausi des mouvements orchestiques moins precis 
parmi les danses les plus franches. Au Ballet du sieur Nau s'enchaine une veritable Suite compre- 



1 YnxiiRS. — /otfriMJ^ p. 413. 
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nant une allcmande, quatre courantes et une sarabande ; et les autres oeuvres du mfeme genre, dan- 
sies 4 Stockholm, h Vienne ou k Chantilly ne peuvent se passer de quelques sarabandes. Par centre 
les Passepieds d'Artus soot suivis d'un Langsamb qui repr^sente une entrie grave, un pas majes- 
tucux, Cette alliance du bal et du ballet n'^tait pas definitive et Thistoire nous montre qu'ils allaicnt 
chercher k se d^velopper en se diversifiant bien plus qu'en se solidarisant. Leurs intirfets se trou- 
vaient en eflfet opposes, Le ballet, image d'une action figur^e, r&lamaitdes attitudes de plus en plus 
expressives, une pantomime de plus en plus vive. Au contraire, le bal tendait k s'^loigner de la 
representation d'^v^nements fictifs ; il pr&entait au spectateur non pas un personnage imaginaire 
mais une personne rielle, ■« Ici, il ne s'agit que de soi-mfime, remarque de Pures. Vous paraissez tcl 
que vous Stes et tous vos pas et toutes vos actions sont tributaires aux yeux des spectateurs, et 
Icur exposent le bien et le mal dont Fart et la nature ont favoris^ ou disgraci^ votre personne. » » 
C'est I^ un avantage, il est vrai, de briller par soi-mfeme, et « le bal mirite bien quelque sorte dc 
soins et qu'un galant homme s'applique k se bien tirer d'un pas si dangereux. * y> Mais il faut prendre 
garde ; car « si ce soin est trop grand, ou trop affect^, ou trop manifeste, pour lors, outre qu'il nous 
occupe trop, il laisse un certain caract^re baladin ou violon, qui ravale tout le m^rite du succte et 
qui perd une bonne partie de la bonne gr^ce. II n'est rien de si galant qu'une danse cavali^re, qu'un 
port naturel; pour peu d'instruction qu'on y ajoute on en sait assez pour le bal et il n'en faut pas 
davantage pour y r^ussir et pour plaire. Les dames (car en ce chapitre elles sont sous notre ftrule 
et ont le principal int^ret en nos pr^ceptes) les dames, dis-je, tout au contraire ne sauraient etre trop 
parfaites ^ la danse ni trop s'appliquer k y r^ussir. Car comme elles n'ont point de part aux grandes 
actions ni au m^rite du premier ordre, elles n'ont rien k laisser perdre dans les seconds succ^s, et se 
doivent piquer de tous les avantages du bel air et de la galanterie. Ainsi, non seulement lesoin, mais 
un peu d'afftterie leur sied bien etces petites fafons passent pour des mignardises et ont leurs 
appas pourvuqu'elles n'ai 1 lent point jusqu'aux grimaces des pricieuses ou aux contorsions d'une 
sotte provinciale. i *> II y a dans ces recommandations une part de v^rit^, que nous pouvons saisir 
encore plus ais^ment de nos jours que nos ancfetres de i668. Le d&ir de se montrer en public dans 
des attitudes rythmics est combattu en chacun de nous par la crainte du ridicule. C'est comme une 
pudeur instinctive qui nous envahit et retient la liberty de nos expansions, dfes qu'il ne s'agit plus de 
rcmplir un rdle convenu mais de paraitre au naturel, de danser pour notre propre compte. Toute 
rhistoire de la danse au cours de ces trois derniers si^cles semble fetre celle de la rivalit^ ^tablie 
cntre ces deux sentiments opposfe. De nos jours, la timidity Ta d^finitivement emport^ ; elle a 
r^duit nos danses modernes k n'fitre plus qu'une oscillation incertaine et souvent assez gauche. 

Ledanseurdu XVI* si^cle connaissait 3i peine ces alarmes. Fut-il roi de France, il pouvait 
s'adonner librement au plaisir de se mouvoir en cadence et s'y livrer avec ostentation; il pouvait 
fairc parade de la somptuosit^ de ses habits et tirer vanity des grices corporelles aujourd'hui dissi- 
muldes et comme honteuses de leurs vfetements fun&bres. Pour danser avec aisance une pavane, une 
sarabande ou une gaitlarde, il a fallu que, chez les contemporains de Henri IV et de Louis XUI, le 
d&ir d'^re admir^ Femportat sur tout autre sentiment, et que le gout de se donner en spectacle fut 
partagi par tous. En outre, pendant longtemps, le ballet de cour favorisa le d^veloppement d'une 
orchestique libre et insouciante, en maintenant le public dans I'habitude et la participation des danses 
orndes. Mais il arriva que ses progrfes eux-mfemes provoqu^rent I'embarras des honnfites gens et cette 



1 liiu sur Us Spuiacks^ p. 177. 

2 id. 
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craintc du baladinage que nous voyons percer chez dc Pures. Lorsque le Grand Roieut cessi dedanser, 
lorsque Lulli eut transport^ la haute chor^graphie sur la sc&ne de FOp^ra, et I'eut confine k la 
virtuosity des professionnels, une scission inevitable sc produisit entrc la danse de ville et celle du 
th^Stre. Le bal et le ballet, unis jusqu'alors, allaient suivrc des voies diflP6rentcs. Le ballet, prenant 
un essor auquel il ne pouvait songer i la Cour, acquit avec P^cour, Blondy, Mile Privost et les maitres 
de la fin du si^cle cette l^g&ret^, cette vari^t^ de figures qui relive de la gymnastique autant que de 
la danse. Le bal n'ayant plus i ob^ir qu'aux convenances mondaines, se simplifia de plus en plus, 
et r^duisit ses pretentions. Tandis que Lulli faisait ex^cuter ses Airs de vitesse et ses Entries 
caracUrisies, les danses amples et complexes disparaissent de Paris et de Versailles. D^jk 
Tallemande et la sarabande — nous le savons — ^taient tombies en d^su^tude; et voici que la 
gaillarde et la courante aux rythmes subtils, se voient abandonn^es ; leurs noms ne serviront 
bient6t plus qu'^ designer aux i\hsts de simples pas. Leur figuration brillante sera pour ainsi dire 
condenste en sch^mas didactiques. La gavotte, le passepied, la gigue survivront encore quelque 
temps, grSce k leur allure precise, l^gfere et facile. Le menuet, qui est une diminution, une image 
affaiblie des danses ternaires, h^ritera de la faveur accord^e aux Evolutions lentes. Enfin, le Branle 
cEdera la place i la Contredanse anglaise, leste et canaille qui, bientdt s envahira totalement 
le bal ft-anfais, et demeurera, jusqu'i la mode du Quadrille, la danse prefer^e des honnfetes 
gens. Toute cette Evolution est i la fois sociale, orchestique et musicale. La creation d'un personnel 
pour les ballets dc theatre, absolument distinct du public ordinaire des bals, la transformation du 
repertoire de la danse de society, influferent directementsur les destinies de la musique, etmfemedela 
musique pure. Celle-ci recueillit naturellement les formes que le ballet d^daignait parce qu'clles ne 
se prfitaient plus aux Evolutions scEniques, et que le bal repoussait i cause de leur complexity. 
Allemandes, courantes, sarabandes formeront les Elements essentiels de la suite classique, telle que 
Bach, Haendel et Rameau Timmortaliseront au d^but du sifede suivant. Liberie des contraintes qui 
la retcnaient, cette force esth^tique, cette ^nergie musicale ob^ira i ces propres lois, et va s'id^aliscr. 

L'&ole de 1650 ne connaissait pas encore ce triple partage entre la danse proprement dite, la 
chor^graphic de thi^tre et la musique pure. La division du travail esth^tique. i laquelle le grand 
slide a tant contribui commenfait seulement i se faire sentir dans le domaine des sons et des mou- 
vcments harmonieux, et Dumanoir plaidait encore ^loquemment en faveur du mariage de la musique 
avec la danse. Les oeuvres que le manuscrit de Cassel nous a conserv^es n'entrent done pas volon- 
tiers dans une de ces categories oil nous sommes habitues k faire tenir les productions modernes. 
Ellesse recommandent tout aussi bien du concert que du bal ou du ballet; elles sont propres i la danse 
en mainte occasion, mais elles conviennent aussi ^ Vauditeur sidentaire, Parfois elles suivent atten- 
tivement le mouvement des corps et des jambes ; parfois elles s'en eioignent tout i fait au risque de 
perdre toute contenance ; elles tombent alors dans rimpr^cision d'une polyphonie embarrass^e. En 
un mot ces oeuvres, comme les musiciens qui les ont confues, reinvent de la Cbambre, region im- 
precise, officielle et privte ^ la fois, lieu d'apparat et dtparticulier, de divertissements domestiques 
ct de somptuositfe mondaines. 

Lorsque nous prenons place gravement et souvent incommod^ment dans nos salles dc concert 
pour entendre des pikes de cette epoque, et protons k des oeuvres dc Couperin ou dc Mazuel le mfime 
rccueillement qu'i celle de Franck ou de Beethoven, nous commettons presqu'une errcur ct notre 
appreciation — fut-clle m€me eclairec par Thistoire — ne correspond guire k celle du public dc jadis. 



I Lu Suitss ds danses debds du roi, parues chez Ballard en 1699, contieiment : i branle, 25 menuets, xo passepieds et 17 
contredanses anglaises. Les recueils de Montidair, ii Tusage des bals de i'Opto, et dont la composition se place entre 1715 et 1730, 
ne contient pas que des menuets comme Tindique F6tts. 
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II manque k notre 6tat d'Sme dans ces circonstanccs un certain nombrc d'iliments dont nos 
ancfetres avaient involontairement k tenir compte. Un imigr^ rentrant en France pr^tendait que, k ses 
yeux habitufe aux splendeurs de Tancien regime, une salle de spectacle prenait Taspect d'une 
assembl^e de deuil. Qu'aurait-il dit en prfeence de nos recitals 1 Qu'est devenu Ic d^cor 
dont s'entouraient les divertissements musicaux de la cour, Tambiance de luxe, de gala et de 
galanterie dont la musique franjaise eut tant de peine k se detacher ? II n'est pas jusqu'i la bonne 
chhvt qui ninfluit certainement sur les fonctions auditives du public. Le r61e habituel de la musique 
instrumentale n'^tait-il pas d'animer les ffepas et les festins sans cesse renouvelfe ? Repr&entons- 
nous un grand couvert k Versailles vers 1700, alors que les 24 et leurs collogues se pr^paraient k 
faire entendre leurs Symphonies, ou bien ^voquons un Petit Coucher dans la grande chambre de 
parade du Louvre ^ au moment ou Boesset y dirigeait Tex^cution de son Adonis (1660), et nous 
comprendrons toute la distance qui s^pare telles auditions de nos concerts modernes. Li oCl nous 
cherchons une occasion de nous isoler, de nous confier, en fermant les yeux, k Vatnie suprSme, les 
contemporains de Dumanoir voyaient un pr^texte k se r^unir. Le public ^tait alors plus souvent 
acteur que vraiment spectateur. La musique n'^tait pas pour lui Tart tristanesque qui nous arracbe 
au monde, mais au contraire le signe manifeste des prtoccupations mondaines, une mani&re 
d'accommoder et d'aviver les plaisirs de la soci^t^. Comment isoler aujourd'hui des impressions si 
complexes, comment revivre partiellement des Amotions qui ne furent pas dissoci^es, comment 
reproduire des eflfets dont les causes n'existent plus ? C'est Ik une difficult^ qui s'applique k toute 
reconstitution de musique ancienne et qui menace particuli^rement la musique instrumentale. Au 
theatre, k T^glise il est encore possible de retrouver le cadre dans lequel les oeuvres d^funtes ont 
jadis ^volu6, et lorsque nous sommes fiddles et document's nous approchons de T'tat d'esprit 
qui les a r'alis'es. Mais lorsqu'il s'agit d'art symphonique, seule notre imagination peut nous 
guider. Certains pr'tendent qu'elle suffit k cette tSche ; il est mfeme probable qu'elle s'en acquitte 
trop bien d'ordinaire et qu'elle d'passe la v'rit' historique. En concentrant toutes ses facultds 
auditives sur ces manifestations musicales des sifecles derniers, le public prend pour objet principal 
de son attention ce qui en eut 't' ]2idisVacctsso\rt.Lt concert d'instruments anciens rtsstmhlt ainsi 
souvent k un mus'e oil toutes choses sont hors de la place et de la perspective, en vue desquelles elles ont 
't'confues.Toutceci, bien entendu, necondamnepas les executions retrospectives de musique, si utiles, 
si ndcessaires aux int'r^ts de la musicographie lorsqu'elles sont r'alis'es dans un esprit scientifique. 
Mais ces remarques preventives ont paru indispensables en t^te d'une publication comme celle<i, 
dont les oeuvres se trouv^rent intimement unies k la vie mondaine et k Tapparat de leur sifecle. Ces 
danses aux formes varices, ces ballets, ces pieces symphoniques, repertoire d'une cour allemande au 
XVIh sifecle, avaient vu le jour k Paris en un temps d'agitations et d'intrigues. Entre les premieres 
alarmes de la Fronde et le calme plat du grand sifecle, entre 1645 ct 1665, se placent vingt ans 
d'inquietude romanesque et dt pbantaisie un peu folle. C'est le rfegne de Mollier et de Dumanoir, 
le moment oii Pinel et de la Voye font 'cole. Epoque oii Tart se raffine et se subtilise plutdt qu'il ne 
se developpe vraiment, et oH la musique cherche une direction et un maitrc qu'elle va trouver dans 
Lulli. Les lumUres vacillantes de Mazuel et de ses confreres s'^vanouiront bientdt k T'clat de celui 
•qu'on pourrait appeler le musicien-soleil. Et sans Theureuse pr'voyance des Landgraves de Cassel, 
peut-^tre serions-nous r'duits k ignorer une 'cole musicale dont Thistoirc doit cependant apprendrc 
quclque chose. 



I « Les musiciens, raconte Sauval, assurent que dans tout Paris il n'y a pas de lieu plus propre ii la musique douce, et en 
attribuent la cause au bois de ses plafonds et de ses lambris et de chaque croisde, et ils tiennent pour certain que les voussures de 
pierre sont plus ingrates aux concerts que ceUes de bois, Texp^rience leur ayant appris que la picrre revolt la voix avec bien plus de 
reflexion et d'^cho que le bois. » (Antiquitis, 11, p. 35.) ' 




CHAPITRE IV 
O leUKTTi 



,SLs^ 





I L est deux choses principalcs pour r^ussir au bal, la propret^ ou Tagcnce- 
ment, ct la belle danse. Pour Ics premiers nos amants et nos belles en 
savent plus qu'on en peut ^crire ; pour les second, outre que nous en 
avons d^ji parl^ sur le propos des dames, je n'ajouterai que ce mot, que 
la belle danse est une certaine finesse dans le mouvement, au port, au 
pas et dans toute la personnc, qui ne peut ni s'exprimer ni s'enseigner 
par les paroles. 11 faut les yeux, les beaux exemples et les bons maitres. 
Et quelques fois, m^me avec tous ces aides, on a bien de la peine i la bien concevoir et encore 
plus ^ Tex^cuter. L'oreille y sert beaucoup, T^tude y aide grandement, mais ricn ne rompt 
tant les mauvaises habitudes du corps que Texercice, et Ton re profite point i beaucoup prfes dans 
la salle des maitres comme dans les assemblies ou dans les bals. De donner des pr^ceptes pour 
cette espfece de danse, c'est vouloir ^tablir une langue vivante. La mode et les temps se moquent 
de nos lefons et de nos dictionnaires. » ' Ces conseils ont iXi malheureusement trop bien entendus 
par les contemporains de Tabb^ de Pure. Nous n'avons aucun ouvrage sur la danse fran^aise ^ cette 
ipoque. Le dernier livre qui traite, sommairement d'ailleurs, de ces mati&res est V Harmonic Uni- 
verselle de Mersenne publi^e d^fmitivement en 1636. Depuis cette date jusqu'en 1700 les danses 
n'ont pas r^ussi i iveiller Tattention des imprimeurs ou la curiosity des gens de lettres.. II nous 
faut done rem^dier k cette lacune par des comparaisons successives. En rapprochant les doctrines 
extremes du XV11« sifecle nous essaierons de determiner approximativement les caractires de la 
p^riode intermidiaire que nous ^tudions. La bibliographie des ouvrages dont nous disposons est du 
reste assez pauvre. Avant Mersenne nous avons: VOrcbisograpbie, de Thoinot Arbeau ^ qui r^sumd 
la science du XVI« sifecle, et que viennent commenter les Livres de viole de Claude Gervaise s, ct 
les Danceries dejean d'Estrte4. Puisle recueil d^ji cit^ de Praetorius, r^dig^ vers 1610$. Aprfes Mersenne 
il nous faut arriver jusqu'aux Cborigrapbies de Feuillet *, qui s'appliquent surtout aux ballets de 
de rop^ra, et enfin au Maitre i danser dejean Rameau, de 1725, qui nous sera pr&ieux parcc qu'il 
s'appuie sur la tradition des bals de Tancienne cour et cherche toujours ^ conserver les habitudes 
chor^graphiques du grand siicle.7 



1 De Purbs. — Lx, cit., p. i8x. 

2 Langres 1588. R^dit^ par Laure Fonu (Paris 1888, in-80). Nous citcrons toujours d'aprte cette rd^dition. 

3 Paris 1547-1557. (Bib. nat.) 

4 Paris 1559. (Bibl. Sainte-Genevi^. — On peut ajouter k ces ouvrages le Rtcusil de Danseriis de Phal^ de 1583 (Bib. 
de Munich). 

5 Ttrpsichori,., (Hambourg, 1612). 

6 Paris 1 700- 1 702, in-40. 

7 n y aurait beaucoup k apprendre de ce livre s'il 6tait mieuz ordonn^ et moins incorrect. II faut lui joindre VAhrigi de la 
nouvdU methods dans Vari d'icrirs la danse de ville (1725, in-12). 



S LES DANSES ET LEURS RYTHMES 

A. UALLEMANDE 

De rallemande nous ne dirons rien id. D^s cette ^poque elle n'appartenait plus aux dansesde 
ville. D^ji Thoinot lui consacre peu de place et la consid&re comme une danse antique. Elle se divi- 
saitau XVI* si^cle en trots reprises: les deux premieres termin^es par une pause «oii chacun 
s'arr^tait pour deviser avec sa demoiselle », et latroisi6me«dans^e par mesureplus legifere et concitte 
en y ajoutant de petits sauts comme i la courante ^ » Praetorius ignore Tallemande, Mersenncla 
declare peu usitie, et les Chor^graphes ne citent point son nom ^. Son rythme jourd, son allure 
grave J convenaient tout ^ fait aux grands preludes symphoniques qui, sous le nom d*Entr<e et 
d'Ouvertures, formaient le dibut de concerts ou de ballets 4. 

B. LA GAILLARDE 

Vers !a fin du XV" Steele, les hasses dances perdirent peu ^ peu la favcur publlque. La renais- 
sance italienne mil en leur place la pavane et la gaillarde; Tune grave et Fautrc violente, toutes deux 
mouvement^es. La pavane eut le sort de Tallemande. « Elle n'a pas ^t^ abolie et mise hors d'usagc, 
icrit Thoinot, et je crois qu'elle ne le sera jamais, vray est qu'elle n*est pas si fr^quentie que par le 
passi- Nos joueurs d'instruments la sonnentquand on mfene ^pouser en face de la sainte ^glise une 
fiUe de bonne maison, et quand ils conduisent les prebstres, le batonnier et les confreres de quelque 
notable confrairie. On se sert aussi des pavanes quand on veult faire entrer en une mascarade, cha- 
riots triumphantz des dieux et dresses, Empereurs et Roys plains de majesty. 5 » La gaillarde 
main tint beaucoup plus longtemps son autonomie orchestique. Toutefois les deux gaillardes de 
Cassel, la premiere surtout, appartiennent plutdt i la musique pure qu'i la danse proprement dite. 

Moins pesante que !a pavane, moins provocantequela volte, la gaillarde permettaitaudanseurde 
briller par la vari^t^ de ses pas el la precision de ses Evolutions. Elle se dansait par baut, c'est-k-dirc 
en quittant terre et cette Elevation du corps au-dessus du sol par un mouvement d^cidi fit son 
succfes. Sa mesure se composait de quatre pas Egaux, plus un saut et une posture ^ en tout six 

mouvements successifs : f^ f* f^ [^ * [^ De ces six temps le cinquifeme Etait consid^rd 
<( comme consomm6 et perdu en Fair et en son lieu Etait mis un soupir, • tellement qu1l ne 
demeurait que cinq notes. 7 » CEtaient les « cinq pas ou assiettes de pied », dont les quatre 
premiers pouvaient Hit infiniment diversifies, tandis que le dernier recevait le poids du corps 
apr^s le bondissement du saut. Thoinot donne une explication aimable de ce saut gaillard. 
<s Comme vous voyez, dit-il, qu'^s chansons musicales les joueurs d'instruments, ayant jou6 
Taccord p^nultidme, se taisent un peu de temps, puis jouent le dernier accord pour faire 



I Orch.f p. 67. 

a Toutefois certaines Enirks graves de P^cour rappellent de bien prte les allemandes de 1650. 

3 Une des figures les plus habituelles decerytme est [J \ U \ 

4 Vera 1760, I'allemande revmt en faveur. Le Bal Saint- Aubin, repr^nte, paralt-U, une danse de ce genre. Voir aus$i 
Dubois ; Principes d'alleinande. (Paris, sans date, vers la m^me ^poque). 

5 Orch., p. 28 et 30. Thoinoc r^erve i ii gaillarde autant de place qu'aux Branles. II semble bien, en effet, qu'i son ipoque, 
la gaillarde alt ti^ parrrti les danses de solistes ce que les Branles ^talent aux danses de compagnie. 

6 Oil le corps retombait en position, les jambes ^cart^es et raides, et les pieds Tun devant I'autre A la manite de notre mis$ m 
gardt actueUe^ 

7 Ordf.t p, 29. 
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fin douce et harmonieuse, ainsi le saut, qui est quasi comme un silence des pieds et cessation de 
mouvement, est cause que la posture qui suit ^ meilleure grSce et se trouve plus agrfoble. ' » Mais 
le saut avait une raison d'etre plus pratique encore ; il permettait d'ex&uter un changement de pied 
et de retomber ainsi en posture tant6t k droite tant6t k gauche. II jetait le corps par un dpaulement 
vif d'un c6t^ et de Fautre et, lorsqu'on arrivait i la cadence finale, il se trouvait des danseurs «s! 
agilcs qu'en fesant le dit saut its remuaient les pieds en Tair. »Cette dernifere mesure s'dcrivait ainsi, 

sans posture f f f ^ donnant Timpression d'une cabriole indtfiniment prolong^. L'appli- 

cation la plus 616mentaire de ces principes se rencontre chez Gervaise : 



^^H J J J rJ p J J J J. i (Liv.III,p.i) 



Ainsi confue la gaillarde donnait une impression de d&involture capricieuse qui parait s'fitre 
conserve au XV1I« si&cle. Mersenne vante « sa liberty, qui permet d'aller de biais, de travers et de 
long, par tous les endroits de la salle, tantdt ^ terre, tantot en cabriolant ; ce qui se fait entre chas et 
en sauts ronds. ^ » Toutefois cette primitive simplicity s'^tait peu ^ peu modifi^e. Les rythmes 
points des Gaillardes de Cassel sont les signes de cette Evolution. Des cabrioles de toutes sortes 
avaient rendu la Gaillarde tumultueuse et la faisaient d^g^n^rer en un perp^tuel saut^lement que 
Thoinot appelle plaisamment « rompre Tandouille au genouil ». Pour distinguer sous ces bacbures et 
dicoupures Tordre des cinq pas, il est n^cessaire de pr&enter ainsi les deux gaillardes de notre 
manuscrit : 

'" I 1 1 I I II I I I II 




Dans ce schema, la mesure se trouve uniformiste i six temps. Dans le textc, au contraire. Tune 
des gaillardes est k 3/2, Tautre i 4/4. Nous sommes ici en pr&ence d'une liquation rythmique bien 
connue et qui reparaitra sans cesse au cours de cette itude. II y a en effet dans tout rythme 
composi de six valeurs igales, une sorte de duality qui en fait le charme. Cette mesure que 
les anciens appelaient ionique peut se diviser en 

r r r if r f o^^wenen r r If r ir r I 



par consequent : p 



rrr irrrlirrPMrrif "=deuxfoisj«couqiiatrefois/ra«. 
I I r I I I I II I I I I I Ir r II 1 2 =r six fois deux ou trois fois qtuUre. 



Les points d'appui de ces deux rythmes sont difKrents. Les temps forts et les temps faibles 
(comme les appelle une pratique assez empirique d'ailleurs) ne comcident pas. GrSce Jl ces combi- 
naisons difl^rentes la gaillarde dispose d'un moyen de contraste pr^cieux. Elle peut decomposer ses six 
mouvements en 4+2 ou en ^-^^^ et revetir une forme diffirente suivant qu'elle adopteTuneouTau- 
tre de ces interpretations. Pour le danseur attcntif i Timportance des quatre premiers pas, rei^ment 



I Orch.^ p. 29. 
a Lx. cit. 165. 
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binaire (4+2) semble privaloir. Pendant Tex^ution toujours asscz delicate de ces ruades, grues, 
demi'€abrioks et petits-sautSy il ^it ais^ d'oublier la mesurc musicale, cellc qui nous frappe 
aujourd'hui lorsque nous lisons les pi^es sans souci des n^cessit^ chor^graphiques. Cette 
tendance parait avoir ^t^ celledes maitres fran9ais. D^j^ Thoinot remarque k propos des danses 
d'Attaignant et de Micolas Duchemin: « II vous faudra riduire en mesure temaire les dictes basses 
dances, lesquelles sont misesen mesure binaire. ' » Et Praetoriusconfirme cette opinion: « Dans les 
Gaillardes, les Voltes ct les Branles gais,icrit-il, les maitres dedansefranfais mesurentordinairement 
les mesures temaires (triplen) de fafon binaire avec le pied(mi7 dem Fuss ad factum aequalem). ^ ^ 
La musique se pretait volontiers k cette conception rythmique mais sous certaines conditions. La 
logique musicale veut en eflfet que les temps i et 3 d'une mesure binaire soient les plus accentuds. 
Or, des cinq pas de gaillarde, c'est le quatri^me qui supporte Teffort du corps prfet i bondir, ct 
demande Tintensitd la plus marqute. 

Doncjmpossible d'dcrire: fPff^|-fouff|f(^-f^ 

iifaut: r 1 r r K • I r ^^ r r r I r - r 

Cest en effet !a solution adoptee par le manuscrit de Cassel pour la Gaillarde 2. (p. 176) 




Si nous raisonnons inversement, et portons notre attention sur Fdlan, le saut et la posture 
finale, nous digageronsaussit6t les dldments d'un rythme f f f | ^ (=^ Lequatri^mepas,au 
lieu de former le centre d'une pdriode binaire, se placera au milieu d'une double pdriode temaire. Cest 
rinterpr^tation de la premiere gaillarde de Cassel: (p. 22) 




En outre on observera, en considdrant la partition de cette gaillarde, que le binaire et le temaire sont 
ici tous deux reprdsentis. C'dtait la solution la plus complexe et la plus satisfaisante que le pro- 
bl^me comportat. Grdce aux subdivisions mdlodiques, dont la polyphonie accuse le dessin, Tauteur 
ardussi 3i donner r^ellement Tillusion de 3+2 dans une mesure i 6 temps. Une sorte d'hiatus 
rythmique reserve Tespace ndcessaire au saut et nous avons : 

12 8 4 saat 6 




I 2 »^ B I 2 ; I • 2 8 ' 4 2 

II ne semble pas que cette complexitd,inspir& par un sentiment trfes precis de la chordgraphie, 
ait pu privaloir contre la division ternaire simple, monotone ( f f T | T f ) ^^"t revolution 
aboutira dans la suite \ quelque Beau Danube bleu. Et ddji chez Chambonni^rcs en 1660 nous 
ddcouvrons une gaillarde qui est presque un landler : 




(Tikes de Clavecin, L. I, p. 13) 



2 Terpsichere^ Prdface. 
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c. LES BRANLES ET LEURS D^RiyiS. 

Lcs branles ferment une large part du manuscrit de Cassel. II n'cst pas de danse ancicnne qui 
sort plus oubli^e aujourd'hui ; il n'en fut peut-fetre pas de plus universelle au temps des demiers 
Valois et des premiers Bourbons. Les rccueils de d'Estr^e contiennent cent trente Branles, ceux de 
Gervaise une centaine et ceux de Praetorius tout autant. Entre le XV* et le XVllI* si&cle, entre le 
rigne des basses-danses et celui des contre-danses, nous chercherions vainement quel fut le diver- 
tissement orchestique des compagnies nombreuses si nous ignorions le r61e des Branles. La gail- 
larde, la volte, la pavane convenaient aux jeunes gens exerc^s, aux corps entrain^s par T^ducation 
et la pratique. Le m^rite du Branle fut sa modestie. 11 admettait autant de couples que le bal pouvait 
en fournir. La prudence de ses Evolutions permettait i tous de se divertir, et de « s'acquiter du tout 
comme ils pouvaient, chacun selon son Sge et la disposition de sa dext^ritE. ' v> En outre, un certain 
ordre, une discipline collective r^gnait en lui. On y dansait « sous mfeme cadence et branle de 
corps ^ » ; le Franjais retrouvait ici Tesprit monarchique auquel il se soumettait volontiers. 
Aussi le branle fut-il avant tout une danse depays et ixhs probablement une danse exclusivement 
nationale. II n'est pas de province qui n'ait attach^ son nom ^ une variEtE de ce divertissement. De 
Lorraine, de Champagne, de Picardie, de Poitou, de Bourgogne, du- Haut-Barrois, le branle sort 
pour ainsi dire du sol franjais et conserve la saveur du terroir qui le produit. En Bretagne on 
Tappelle trihory et passepied ; en Auvergne : bourr^e ; en Provence : gavotte. Tantot il est gai et 
redouble, tant6t pesant et simple. Plus d'une fois aussi le gout de la mise en scfene, de la mascarade 
le conduit toutprfes du ballet. 11 se nomme alors branle de la guerre, desjavandi^res, des pois, de 
la torche, des ermites, de Tofficial, etc. Sous toutes ces designations souvent saugrenues nous 
retrouvons la mfeme danse populaire et sociable, heureuse de se plier aux coutumes, et finissant 
dans une si grande diversity que son nom g^n^rique disparait de Thistoire. 

Le branle se rattache i la basse-danse. Vers 1540, i TEpoque ou Thoinot dansait k Poitiers, 
une basse-danse comprenait une r^vErence, deux simples, un double et un branle. « Ce branle, dit 
Thoinot, est appelE par Arena : Congedium, et croy qu'il le nomme ainsi pourcequ'i voir le geste 
du danceur, il semblerait quMl voulut finir et prendre congE, et n^antmoins apr&s le branle il 
continue ses marches et mouvements comme ils sont inscrits es dits m^moires. II se fait en tenant 
les pieds joints remuant le corps, doucement du coustE gauche pour la premiere mesure ; puis du 
coustE droit en regardant les assistants modestement pour la deuxi^me mesure ; puis encore du 
coxxsXi gauche pour la troisi&me mesure. Et pour la quatri^me mesure du coustE droit, en regardant 
la damoiselle d'une oeillade d^rob^e doulcement et discr^tement. 3 » Le principe du branle itart 
done un mouvement d'oscillation et d'irr^solution vacillante qui exprimait TindEcision de la volontE 
EbranlEe. 11 a toujours conserve ce caract&re. 11 se dansait en Evoluant alternativement de gauche et 
de droite ce qui imposait Tobligation de former une file ou une chaine de couples. Ce d^placement 
lateral Etait compltti, nous le verrons, par des ports de jambe plus ou moins violents qui faisaient 
osciller le danseur en avant et en arri&re, et ce devait Stre un singulier spectacle que de voir « une 
troupe entifere se tenant par la main et se donnant d'un commun accord un branle continuel. » 

Le pas du branle consistait k porter le pied gauche latEralement k quelque distance du droit 

• puis i rapprocher ce dernier. Cette operation s'appelait un simple ; r^p^tte deux fois elle s'appelait 

un double. Un double i gauche suivi d'un double i droite formait le branle commun, le plus Eldmen- 



1 Orcb., 69. 

2 Mbrsenne. — Uv. II des Chants, 167. 
J Orch., 27. 
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tairc dc tous. Nous n'cn trouvons pas d'exemplc dans notre manuscrit. Vcnaicnt ensuitc : U BranU 
simple ou grand Branle, le Branle gay, le Branle d mener, le Branle double, et le Branle de 
Montirandi, auxquels il convient d'ajouter les gavottes, les passepicds ct les bourr^cs. C'cst la 
nomenclature de Merscnnc et celle que nous allons retrouver lei. 

BRANLE SIMPLE — Un double k gauche et un simple i droite, ce qui empfichait le 
danseur de revenir Jl son point de depart. Pour rompre la monotonie on avait imaging, dis le 
XVI* si^cle, de dicouper le simple au lieu de le marcher, c'est-Jl-dire que, restant sur place, on 
levait altemativement Tune et Tautre jambe. 

fl g D o D D G 

gil> o ^ I " |t»\ I > o^ i (P^^^^ primitive) 



doid>lo 



simple 




(Forme dicoupie) 

Ces « trois pieds en Tair plus un soupir » comme dit Thoinot, donnaient Timpression d'un 
d^doublement de la mesure trfes propre^ former cadence. Mersenne considfere d^ji comme anciennc 
cette fafon de danser le Branle simple. 11 lui pr^ftre un d^doublement encore plus mouvement^. « Le 
branle simple, dit-ll, n'avait autrefois que six mesures et huit pas mals on le compose i pr&ent de dix 
pas, douze mouvements et six mesures ^ ». Prenons un exemple dans notre manuscrit (p. 125): 



^m nJ'iJ. 



^m 



^^ 



8 9' to 



1^8 "8 46 67 89to 

Nous distinguons ais^ment les six mesures, les 4 pas (G. D. G. D.) et les trois ports de 
jambe (g, d. gO indiqufc par Thoinot. Pour tomber d'accord avec la doctrine de Mersenne considd- 
rons les mesures I, 111, et IV. Les d^coupures de la m^lodie, touti fait semblables i celle de la 
mesure V, indiquent probablement des d^doublements du pas initial. Dans la mesure IV surtout, la 
sym6trie rythmique est interrompue (sur le troisi^me temps) avec une insistance qui correspond 
dvidemment ^ quelque mouvement corporel. Tous les branles simples de notre manuscrit pr&en- 
tent cette particularity de la quatrifeme mesure, cet accent sur un moment qui devrait 6tre faiblc. 
A quel jeu des jambes, i quel soubresaut r^pondait ce contretemps de la musique ? Nous Tignorons 
mais il n'en demeure pas moins une indication manifeste. De mSme on peut imaginer la presence 
de quelque attitude dans les repos des mesures II et VI ; une r^v^rence par exemple. Ces trois 
nouvelles assiettes de pied, et ces deux attitudes ajout^es portent i 10 le nombre des pas et i 12 le 
nombre des mouvements; ce qui donne raison ^ Mersenne. Le branle obiissait done lui aussi aux ten- 
dances de rionique. Du branle commun p p | ^ ^ II avait d^gag^ le m^tre f f I f f I f f 
Nous allons voir la suite de cette Evolution dans le Branle Gay. 

BRANLE GAY,— II est ainsi appeli6, dit Thoinot, « parce que dans cette danse Tun des pieds est 
toujours en Fair. v> Son pas s'ex^cutalt de la fafon sulvante: dans le m€me temps qu'une jambe se 
d^plafait lat^ralement, elle s'^levait rapidement en Fair au lieu de glisser simplement ^ terre. 
Le Branle Gay comprenait deux doubles i gauche et un repos; par consequent le danseur avanqiit 
toujours du mfime cbi€. Ce 4 + 2 ressemble tout i fait au rythme de la gaillarde et pose le m6me 



I Si en eBei nous simplifioDs le rythme de ces six mesures et le r^msoos A trois, la seconde moiti^ de la mesure IV devient 



Ic quatri^me leraps de la mesure 2, c'est-d-dire un temps faible : J L J p I ^ ^1 I = ^ 
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probl^me musical. « Les musici-gallici, dcrit Praetorius, composent leurs branles gays de telle sortc 
qu'on peut les icnxt de trois manii&res dIfKrentes: 

« pParmesureternairc 3/1 : 




« 20 Parmesure sesquialt6re3/2: 

« 3<» Ces deux rythmes ^tant difficiles k observer dans le Branle Gay, et les Franfais prtfiSrant 
g^n^ralement la mensuration binaire, j'ai pens^ qu'il y avait lieu d'aviser, et j'ai enfm dicouvert qu'il serait 

prtfdrable de se servir d'une mesure binaire soit en minimes ([^ P ) soit en semiminimes ( (• f ) 




ou bien 



» 



Praetorius raisonne juste, et pourtant ses conclusions demandent ^ €tre compl^t^es. Tout 
d'abord, son exemple prSte i confusion. Le quatri^me pas ^tant syncopi dans cette m^lodie, on 
pourrait croireque I'accenttombe ici sur le troisi^me. Or c'est prdcis^ment dans ce doute que r&idc 
toutc la difficult^ et Tint^rfit du rythme. Supprimer la note du quatrifeme pas, c'est ^luder du m6mc 

coup le problfeme. Thoinot ^crit au contraire : 



Et Gervaise de m€me : 





F^s 



rep 08 



On voit ici les deux fractions du branle gay • r P f f^^ f 

et il est loisible de les interpreter musicalement. Cette interpretation y^pend de la valeur donn^e au 
quatri^me pas, et deux hypotheses sont possibles : 

p. Si ce pas est le plus accentu^ de tous, nous aurons comme pour la gaillarde f f f | f f 

^^ r ir r r Ir ^'^^^ W une interpretation qui voulut, semble-t-il, s'imposer au XVI«si6cle. Le 

branle gay dit Thoinot « se dansc par deux mesures ternaires, en quatre pas et une pause * ». Et les 
hesitations de Praetorius viennent d'une conception scmblable. 

20. Si le principe de regalite des pas prevaut au contraire, nous aurons f f f f i f ; ^vcc accent 

naturel sur i, sur 3 et sur 5. Ce qui se trouve logique, puisque le quatri^me pas n'est pas un eian 
mais un arrfit, une finale. Done les maitres de 1650 rythmeront ainsi les quatre pas du Branle gay 

ffffou ^ ^ ^ etMersennecomposerale branle gay de trois pas etnonde quatre. Rcste i associer 
ice schema lereposspondaique qui termine Tensemble ^^xpas etlui donne son caract^re d'ionique 
mineur. Les musiciens franjais us^rent d'un artifice ingenieux ; ils firent chobc d'une mesure i 
six temps dont ils placferent la barre entre le quatrifeme pas et le repos : 




1 Terpsichore^ Pr^ace. 

2 Loc, cit. 
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Ainsi mesur^ le branle gay conserve son caractfere essentiel 4+2 ; les ref)os, plac&entfite de la 
mesure demeurent \so\6s et le mouvement g^n^ral sautelant, pr^cipit^, ne peut jamais tomber dans 
la monotonie ternaire que T^cole franfaise de ce temps voulait ^viter i tout prix. 

BRANLE A MENER OU DE POITOU. — Voici pourquoi il portait ce noni : « Chacun 
mfene le branle A son tour et le premier qui le m&ne quitte la main gauche et fait la r^v^rence k 
la personne qu'il tient de la main droite ; et apr^s avoir bais^ la main il la reprend et m^ne le branle 
qui coule fort vite, et ayant fait un ou deux tours par la salle il quitte la personne qu'il tenait par la 
main afin d'alkr chercher la queue du branle et de donner la main gauche k la personne qu'il trouve 
au bout. Sit6t que chacun a men^ quelqu'un k son tour on se remet en rond pour danser les autres 
branles. ^ 5>Thoinot lui donne huit pas et un soupir, Mersenne de meme, avec dix-huit mouvements ; 
Ic tout rdparti en trois mesures k six temps ou six mesures k trois temps : T T f f * P f 

Ces indications, trop sommaires pour nous permettre de reconstituer cettedanse, concordent 
en g^n^ral avec notre manuscrit. 

BRANLE DOUBLE. — II ne faut pas le confondre avec le branle double ou commun du 
XVl« sifecle. C*est double du Poitou qu'il faut entendre ici, c'est-i-dire une forme d^coupte du branle 
k mener. Gervaise et d'Estrde n'en font pas mention mais il est possible que Thoinot Fait vu naitre 
et ait voulu le designer lorsqu^il ^crit : « Aulcuns ignorants ont corrompu les mouvements du 
branle de Poitou lesquels je n'entends suivre, et vous en donnerai la tablature k la mode que je les 
at autrefois dans^s avec les bachelettes de Poitiers. ^ » Le double de Cassel diflf&re peu de Ta mener. 

BRANLE DE MONTIRAND^. — L'origine de ce nom est incertaine. Thoinot, k propos du 
branle de Hautbarrois, dit k son ^I^ve : « Si ne laisserai-je k vous en donner une tablature sur Fair 
d*un branle de MonstierendeL i >> Et Pragtorius affirme : « ce branle de Montirand^ prend son nom 
du maitre qui Ta fait et invent^. * » II est possible qu'un musicien de ce nom ait en eflFet exists et 
quil tirat lui-m6me son origine de cette region situ^e entre le duch^ de Bar et la Champagne, oH 
se trouve, pr^s de Wassy, le village de Montier-en-Der. Le branle de Hautbarrois indiqu^ par Thoinot 
et le Montirand^ ddcrit par Mersenne semblent bien avoir ^t^ une seule et m^me danse. Nous 
trouvons en outre chez Praetorius, sous le nom de Montirande la meme m^lodie que d'Estr^e et 
Gervaise nomment Branle de Champagne 



M>,j !■ i |. r i rJrri ■ iJjjJ i i 'rf \ \ ' f i ^i i 



Gervaise. L. V. II. 



^Mfc..LJ-L^- f r -I HLO^ f f \ ^ f \' f \r\ 1 



D'ESTRtE. 




Praetorius N© XI. 



Ce branle ignorait les subtilit^s rythmiques de ses cong^nferes. Sa forme ^tait binaire. Mais il 
se distinguait par Timportance qu1l accordait aux mouvements des ^paules, des bras et aux tr^mous- 



1 Mersekne. — Loc. ri^, p. 167. 

at Orch,, p. 79. 

^ Id,, Mersenne £crit toujours Montir^di avec un accent aigu, et si Praetorius et le manuscrit de Cassel suppriment cet 
accent, de rn^e que les sytnphonistes d'Outre-Rhin du XVII« si^e, c'est en vertu de la pronondation allemande qui le rendait 
inutile, 

4 T0tpichor§, Pr^^KC. 
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scments du corps., D'oii sa mesure UgUre, que le danseur r^alisait ainsi : « il sautait des deux pieds 
en gaignant du coust^ gauche » puis « tombant sur le pied largy », sautait encore « et rapprochait 
ensuite le pied droit ». En un mot il intercalait un mouvement du corps entre chaque d^placement 
lateral des jambes, ce qui faisait dire iThoinotquMl«seraitpropre pour danser Thiver afin de s'&hauffer.» 
Primitivement le Montirand^ comprenait trois reprises de quatre mesures chacune. Dans notrc 
manuscrit cctte trilogie pcrsistera, mais d^doubl^e et subdivis^e ; 



I. 



Ji'irr'nfr irm iff in, , n f iiTn i" i 
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P-43 

Mersenne aura done raison de dire : « Le bransle de Montirand^ a 8 mesures, i6 mouvements, et 
est divis^ en trois parties diflR^rentes de pas, dont la premi&re en a n, la seconde 12 et la troisi^me 
10 * ». Cette division en trois parties montre combien le souci de m^langer le ternaireet le binaire 
inspirait alors toutes formes orchestiques, meme les plus nettement rythmics. Thoinot n'appr^ciait 
guire le branle Montirand^. « Ce branle, dit-il, se danse par les valets et chambrifercs, et quelques fois 
par les jeunes hommes et damoiselles quand ils font quelque mascarade d^guis^s en paysans et 
bergers, ou quils se veulent ^gayer priv6ment ». Et peut-fitre le bon chanoine n'avait-il pas tout i fait 
tort. Les montirandfc de notre manuscrit ont une allure de quadrille dont on devine la triviality et qui 
annoncent certains flons-flons presque contemporains de nos music-hall. En 1650 le grand roi ne 
craignait pas de les admettre ^ sa cour. 

Le montirand^ nous conduit i la fin des branles proprement dits, et qui portent officiellement ce 
nom. Mais il est d'autres danses qui appartiennent ^ la mSme famille et doivent prendre place ici. « De 
tous les branles ci-dessus, remarque judicieusement Thoinot, sont d^riv^s et ^man^s certains branles 
composes et intercal^s, entremSl^s de doubles, de simples, de pieds en Tair, de pieds joints et sauts, 
quelque fois varies par intercalation de mesures diverses pesantes ou l^gferes selon que bon a sembW 
aux compositeurs et inventeurs. Les joueurs d'instruments les appellent branles de Champagne 
coupis ^ ». De mSme Mersenne : « II est ^ remarquer que Ton peut faire une infinite de branles 
sous chacunes de ces espfeces et que Ton en peut ajouter tant d'autres quel'on voudras ».L'imagination 
des musiciens pouvait en eflfet se jouer ^ Taise dans les limites assez larges de ces formes rythmiques. 
Mais elle parait s'fetre born^e le plus souvent ^ grouper leurs variantes par un proc^d^ qui rappelle 
celui de la rapsodie. De tous ces branles coupds et associ^s en mille mani^res, d&s le XVb si^cle, un 
tr^s grand nombre est certainement venu jusqu'^ nous, grSce au vaudeville et ^ la chanson, mais 
un seul a conserve son rang et son nom parmi les danses : c'est la Gavotte. 

GAyOTTE. — « Gavottes, dit Thoinot, c'est un recueil et ramazun de plusieurs branles 
doubles que les joueurs ont choisi entre autres et en ont compost une suite que vous pouvez savoir 
d'eux. 4 » Praetorius, Mersenne et le manuscrit de Cassel groupent les gavottes i la fin des branles 



1 Loc, cit,, p. 160. Nous avons d&ign^ les pas par des chiffres, sans toe sik que ce dkpositif corresponde exactement k celui 
du temps. La seconde reprise parait plus lourde que la premise, la troisi^me plus l^^e. 

2 Orch,, p. 74. 

3 Lot, cit. 

4 Orch,, p. 93. 
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ct Rameau nous apprend qu'ellcs « se dansaient dans le mfeme ordre que ceux-ci, et tout de suite 
aprts. ^ ^ D'Estr^e et Gervaise ne les mentionnentpas.Onnesaitaujusted'oil venaitcenom.Mersenne 
toujours d&oncertant &rit : « Gavotte, c'est-i-dire danse aux chansons. * »Praetorius est plus expli- 
cite : « Gavotte ist ein Land darinnen eitel Bauren wobnen, von welcbem dieser Dant^ erst 
berhommen. ^ s> Une tradition recueillie par Huet, T^vSque d'Avranches 4, et g^n^ralement accept^ 
au XVin« sifecle, voudrait que ce pays fut celui de Gap, dont les habitants se nommaient Gavots. 
Rameau s'accorde avec cette opinion. « La Gavotte, ^crit-il, vient originairement du Lyonnais et du 
Dauphin^. 5 y>Enfin dans certaines provinces le mot gavaud ^ signifie avoir les jambes arqu^es et cette 
locution s'appliquerait fort bien au pas de gavotte et kscsgruescroisdes, Quoiqu'il en soit,les gavottes, 
portferent pendant longtemps les caract^res du branle. « Elles se dansent, ^crit Thoinot, par mesure 
binaire avec petits saults en fafon de haut-barrois et consistent de doubles i droite et doubles k gauche 
comme les branles communs. Mais les danseurs d^coupent lesdits doubles parpassages iplaisir, tir^s des 
gaillardes, 7 5^ Ces passages, si Ton en croitThoinot, formaient un veritable petit intermMe avec prome- 
nade, baiser, bouquet, etc. Chez Mersenne, nous trouvons un scenario analogue. « Le sixifeme branle ou 
gavotte, aprfes avoir ^t^ dans^ une fois ou deux en rond, celui qui a commence le branle i mener, fait 
la r^v^rence k sa dame devant laquelle il danse seulement 8 pas; et lui ayant fait la r^v^rence, il la 
remet en sa place et reprend la sienne; aprfes que chacun a fait la mfeme chose i son tour, on fait la 
rivirence gin^rale et chaque homme ramfene sa femme au lieu oii il Tavait prise pour danser. ^ » 
La mesure de la gavotte est binaire. Elle se compose de deux pas et quatre mouvements. 
Si nous r^sumons en les comparant les thtories du XVb et celle du XVIIb concemant la gavotte, 
nous dicouvrons trois caractferes essentiels k cette danse: plier, sauter, croiser. 9 L'influence de la 
gaillarde et de son bondissement est ici tr^ visible, mais transform^e par Toscillation discrete du 
branle. On reconnait ces trois phases principals dans les gavottes de Cassel, par exemple: 




plicr sauter 

La gavotte est done un branle d6riv^, dont la virtuosity commenjait i alt^rer le caractire. C'est avec 
raison qu'elle terminait la s^rie des branles et en formait le dernier Episode. Car elle se tient sur la 
limite du genre auquel elle appartient par son origine mais qu'elle contredit par ses tendances. 
Michel de Pures a plaisamment d^crit ce cycle de branles qui se succ^daient toujours plus vifs et 
plus singuliers. « Le branle semble Stre plus propre pour les hommes que pour les femmes,^crit-il.Car s1l 
est un peu gourmand^ par le premier qui est grave et s^rieux, il est aussit6t emport^ par le second oii 
Ton nc fait que sauter, et par le troisi^me ou Ton court toujours; et la Gavotte d^bauche bientot toute 
la gravity qui peut se trouver dans les uns et dans les autres, et engage Fun et Fautre sexe ^ des 
agitations et ^ des secousses tout autrement vigoureuses. » Et il ajoute: « Pour ce qui est de toutes les 
nouvelles inventions, ces bourr^es, ces menuets, ce ne sont que des redites d^guistes, des jouets de 
maitres i danser, et d'honnStes et spirituelles philouteries pour attraper les dupes qui ont de quoi 



1 Mttitre d danser J p. 51. 

2 Lku cit* 

J Terpsichore^ preface. 

4 Traiti dfi Vorigitu dss Tifimans, p. 124. 

^ S^Caitre d danser, p. 151. 

6 Cte Jaobbrt. — Ghssaire du Centre de la France, 1864, in-4». 

7 Orch., p. 93. 

8 Lx, cit, 

9 On sautait sur le pied qui portait le poids da corps. Ce cfaangement de pied formait un contre-temfs cfaor^phiqoe. 
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payer... II s'est fait d'aussi jolies choses qu'il s'en pourrait faire et on se divertirait peut-€tre bien 
^mieux aux vieilles danses qu'aux nouvelles. Le Sieur Lully ne durera pas toujours et ceux qui le sui- 
vront ne Tattraperont pas sans peine et peut-etre point du tout. ' » 

Cette humeur se trompait. Les bourr^es, les passepieds et surtout le menuet firent une fortune 
&Iatante, ^ la ville et au theatre. Ces danses, elles aussi, se rattachent aux branles ; c'^taient des 
rondes de pays quittant leur province au moment ou le r^gne du branle allait cesser. « La bourrte 
vient d'Auvergne, 6crit Rameau, les menuets du Poitou et de TAnjou ; le passepied est la danse la 
plus en usage en Bretagne. ^ » Ce furent en quelque sorte des d^riv^s au second degr^ des vieux 
branles autochtones. 

BOURR^E. — La bourr^e est inconnue ^ Thoinot, et Mersenne n'en parte pas. Cependant, 
Praetorius la cite, avec hesitation il est vrai puisque, mentionn^ dans le corps de Fouvrage, son 
nom ne reparait pas dans Tindex. Czerwinski voudrait que la bourr^e ait ^t^ danste i Paris pour la 
premiere fois en 1587. 3 Le manuscrit de Cassel la place soit apr^s les branles, soit parmi les autres 
danses. La bourr^e est toujours rest^e une danse de caract^re. Les Cborigrapbies nous en donnent 
d'amples exemples. 4 Les clavecinistes franfais Font un peu d^daign^e ; les Strangers Tont admise 
volontiers. II semble que son allure populaire Fait empech^ de se musicaliser. 

PASSEPIED. — Le passepied ou trihory de Bretagne remonte au XVI* si^cle, et figure d^ji 
dans les Navigations de Panurges de 1557. 5 Vers cette ^poque, Thoinot Fapprit d'un « Breton qui 
demourait avec lui escollier k Poitiers. » Mais c'^tait une danse exclusivement bretonne, « peu ou 
point pratiqu^e en deja. ^ » Une curieuse lettre de Henri IV k Duplessy-Mornay nous indique qu en 
1597 elle n'dtait gu^re en usage k la cour. «Je serai, dit le roi, le 16 du prochain k Blois sans faillir, 
bien r^solu d'apprendre le passepied de Bretagne. 7 » Praetorius et Mersenne consid^rent le passepied 



I Id., 279 et 1834. — Lulli a du contribuer en effet k mettre en vogue ces danses nouvelles. Locatelli, dans son voyage de 

1664 (PariS'Ticard, 1905, p. 78), cite une chanson sur Fair de la Bourrie de Baptiste. De m6me le Dancing master de Playford, de 

1665 (II, p. 51), contient une Bore de Baptiste, qui est peut-^tre la mtoe : 





2 Rameau. — Maitre d danser, p. 131. 

3 Traduction de Tallemande de VOrchSsographie. (Dantzig, 1878, p. 18). 

4 Voir la Bourrie d'Achille mise en danse par P^cour. Les Suites d'Anet pour deux musettes contieiment une trte aimable 
Bourrie de Jean des Vignes. (Paris, 1725). 

5 Voyages et navigations des isles inconnues (Lyon, 1557). Nous y trouvons ce tableau d'un branle : cc Les menestriers sonnfe- 
rent un branle auquel toutes ces dames se mirent k danser, et trouss^rent toutes les robes et cottes par devant. Lors se mirent k faire 
gambades et souplesses de sorte qu'elles jetaient les pieds jusques au plancher. » (p. 53). Une autre description plus r^aliste d'un 
branle campagnard se trouve dans le voyage de Locatelli en 1664 (p. 240) : « La seconde danse se composait d'hommes 
et de femmes qui formaient plusieurs cercles en se tenant par la main. Sans autres instruments de musique que ceux donnas 
par la nature, c'est-i-dire leurs propres bouches, ils toumaient et retoumaient en frappant le sol du pied comme des chevaux 
qui battent le grain dans Taire. Ce spectacle amusant 6tait plus agr&ible de loin que de prte, car une puanteur extraordinaire gitait 
la ftte. Nos compagnons entr& en grand nombre dans la danse avec T^p^e au c6t6 fesaient bien souvent tomber un de ces manants, 
qui, ne pouvant detacher les yeux de leurs samaritaines, laissaient les 6ptes se fourrer entre leurs jambes, et Ton riait aux ^lats de 
ces chutes. » 

6 Orch., 81. 

7 Journal de LestoiU. 
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commc un branlc. Lc majiuscrit de Cassd lui donne au contraire unc place i part mais n'en dtc 
qu'un exemple k DH la fin du st^de cette danse fut consid^^e commeune yziiibt du menueU 
« Ccst un menuct dont le mouvement est fort vite et fort gai, dit Brossard. * 3> 

MENUET. — On le dit originaire du Poitou et peut-^e doit-on le consid^rer comme un 
petrt branle a mener du mf me pays. II en a la mesure temaire, la d-marche prudente. Failure ^uOi- 
br^e et pr^cis^ment Tunique menuet de notre manuscrit ressemble fort au branle i mener de lameme 
suite, s 

Ces trois danses, bourrde, passepied et menuet ftaient en r&dit^ plus voisines qu'on ne le 
croit. Leurs Evolutions avaient un caractfere commun et pour ainsi dire un mcme iddal. Elles ne cher- 
chaient ni le saut, ni la posture gaillarde, non plus que le contretemps de gavotte. Elles interprdtaient 
d'une maniere raflinde Toscillation des branles et s'ingdniaient ^ la r&diser en pliant et en dlevant le 
corps altemativement, sans brusqucrie. Le mouvement d'fldvation s'obtenait en se dressant sur la 
pointe des pieds, les genoux tendus, les bras dearth, la tete haute, le poids du corps parfaitement 
^uilibrd sur la jambe d'avant C'etait li le principal attrait de ces danses, etddj^Thoinotrecommande 
k propos du trihory ou passepied dc «se tenir ferme sur les orteils^ )►. Le mouvement compldmentaire 
sortc de plie adouci s'appelait de mi-coupe et sc ddcomposait ainsi : 

i*» Porter tout le poids du corps sur la jambe d'avant, rapprocher la jambe d'arrifere et plier 

sous SOX. 

2' Passer aussitot la jambe plite en avant et sc relever sur les pointes. Ployer et passer s d'un 
mouvement uniforme et noble et temiiner en sc soutenant sur le coupde pied raidi,tel dtait le secret 
de ces danses i la fois pompeuses et mignardes. <s Le demi-coupd est la base et le fondement des 
diff^rents pas ^, dira-t-on au XV III* si^cle. De fait, le pas de bourrte comprendra : un demi-coup6 
et plusieurs marches sur les poinles ; le pas de menuet s'exEcutera par deux demi<oupds et deux 
marches; celur du passepied par trois demi<oupds sEparfe par un marchd. La similitude est done 
compIHe^ mais la vari^tE dans le melange de ces pas 6tait presque infmie. Le seul, Feuillet, en 1701, 
cite soixante mani^res d exEcuter le demi<oupd dans le pas de bourrte. Et Madame de Sdvignd 
d^crivant un baJ nous prouve jusqu'^ quel point la fantaisie des danseurs compliquait Tapparente 
simplicity de ces Evolutions «t , . . mais surtout ces passepieds, d'un perfection, d'un agrdment qui 
ne se peut repr^senter ; point de pas rdglfe rien qu'une cadence juste, des fantaisies de figures, 
tant6t en branle comme les autres, et puis i deux seulement comme les menuets, tantot se reposant, 
tantot ne mettant pas les pieds S terre » ^ Les huit bourrte, le menuet et le passepied de notre 



I On traiive dam k mmt pfemier de Philidor, p. 2, un passqpied qui doit dater du d^but du XVII« si^e. 




1 DictiGHnaifif 1695, Voir ausst Rameau, p. 104, et Magny^ Principes de cborlgrtfhie, (Paris, 1765), p. 126. 

f Lt Mmtui du Paitou, Vaud^-ilU, des pieces de Danglebert (p. 62), est i signaler comme un type primitif de cette danse. 
Scr Torigine du incniiet, %oir : Monatshefte d'EUner, (1901, n« 2, p. 39). L'expression Minuita ou Sminuita des tablatures de Fuger 
dc 1562 (Bib- de Vicone, ims. iSSai), correspond i notre dimittution ou double; on la letrouve au XVII« si^e, par exemple dans 
Its Ari£ diverse pat il violinOf oJUmande... sminuite e Toccate (1635), de Nicola Matteis. Ce mot s*applique done i un procdd^ de 
variaii0[i miisicde piuXjbi qu'4 une d^nse proprement dite. 

4 Orch., Sk 

5 D^k Thomot indiquG k m^canisme de ce mouvement pour le trihory. II prescrit de « remuer plusieurs fois les talons ea 
observant de les loumcr b demise fob %'ers U droite, en levant au mtoe instant le pied gauche en Fair ». Dans ce virage vers la 
droite, b jambe gauche s'ouvrait namrellement, et le pied gauche toum^ tr6s fortement en dehors tendait pour maintenir T^uilibre 
du corps ^ se placer devant la jambe droite. D^od ce passage en pliant. 

6 Letire du 24 luiljii 16S9. 
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manuscrit sont tous con? us d'aprfe le principe de fl^chissement et d'extension altem& que nous venons 
d'exposer. Tantot roscillation se produit rapide, k travers la mesure qu'elle divise en tronfons ^gaux, 
tantdt, comme dans le menuet, Tinflexion est lente et remplit chaque mesure de son balancement 
sym^trique. Les phrases m^lodiques suivent ici des mouvements qui nous fchappent et dont nous 
pouvons seulement pressentir Failure g^n^rale. Parfois ces dilatations se terminent par une coda 




<i'un rythme plus alerte fe > [ ftfr f I f I C'est que primitivement il ^tait d'usage 



de clore la cadence par un brusque mouvement soft demi-jet^ semblable aux gavottes, soft 
icbappe, ou les deux jambes, s'6cartant en meme, temps semblaient soudain d^faillir. Mais ces 
vestiges du contretemps s'adoucirent gr^ce i Tusage des belles mani^res. Un demi-si^cle aprfes 
la redaction de ce manuscrit, le menuet tout puissant avait atteint sa perfection dans la 
r^gularit^ ; d^ji m^me cette perfection touchait ^ Tuniformit^ et commenjait i provoquer 
Tennui. « Le temps m'a tellement dur6 k voir danser les menuets que je suis all^ me coucher, 
^crit en 1705, la duchesse d'0rl6ans. Je me disais k part moi que c'^tait sans doute ^ la prifere 
des devotes qu'on n'avait dans^ que des menuets, pour que cela fit penser i T^temit^ ^ » 
Vainement on chercha le remMe dans la figuration ^. L'id^al meme de ces danses et de ceux qui les 
avaient tiroes des provinces pour les adoucir s'opposait i toute agitation. « II ne convient pas i de 
grandes personnes de sauter et de se tourmenter dans les danses figur^es, ou ce n'est que 
mouvements doux et gracieux qui ne d^rangent pas le corps de ce bon air qui est si fort estim^ et 
usit6 par notre nation. 3 » C'est alors que r^apparaissent les vieux branles sous Taspect renouvel^ des 
contredanses anglaises. A partir du mariage du due de Bourgogne (1695), qui marque une date dans 
rhistoire de la musique franfaise, on commence k reprendre dans les assemblies et ^ la cour mSme les 
danses baladines. L'esprit libertin de la R^gence s'empara de ces quadrilles joyeux et turbulents oil 
chacun retrouvait Tinsouciante gaiet6 des branles morgues et gesticuUs. Les maitres g^mirent. « Les 
contredanses introduites depuis peu, n'ont aucun dessein ni aucun gout, puisque c'est toujours les 
mSmes figures sans aucun pas assure ; toute leur plus grande perfection est de se bien tourmenter le 
corps, de se tirer en tournant, de taper des pieds comme des sabotiers, et de faire plusieurs attitudes 
qui ne sont point dans la biens^ance4 >>.Mais ce fut en vain. L'^volution s6culairequi avait transform^ 
la basse-dance en branle, remit entre les mains de la contredanse Th^ritage du branle vieilli. 

Le manuscrit de Cassel appartient done ^ T^poque du branle proprement dit. Pour lui, bourr^e, 
menuet et passepied sont des nouveaut^s rares encore. 

D. — LA COURANTE 

Le menuet nous avait entrain^ loin de Dumanoir. Les cinquante courantes du manuscrit de 
Cassel nous ram^nent ^ lui. La vogue de la courante au XV11« si^cle fut immense. « C'est, ^crit 



1 Correspondaitu. — EUe 6crit encore en 1710 : « Combien le prince royal (Frciddric-Guillaume de Prusse) a raison de n 
pas aimer les danses frangaises ; c'est ennuyeux pour ceux qui dansent et pour ceux qui regardent. > 

2 Le manuscrit de Cassel contient d^]k une bourrde figurte. 

3 i\Caitre d danser, p. 107. 

4 id, p. 108. L*apparition de la contredanse A la cour date de 1680 environ. La Biblioth^que Nationale poss^de 
en double un fastueux volume (ms. fr. 1697 ^^ ^^9^) ^^^ d'aquarelles, qui contient une m^thode detaill^ de la contredanse. Le 
maltre de danse Landrin avait fait ex^cuter le premier de ces exemplaires en 1688 pour le d^dier au grand roi. Nous llsons dans sa 
preface : « Ce fut il y a trois ans que j'allai en Angleterre pour choisir les contredanses les plus rares, dans la mtoe ^cole oix le 
sieur Isaac d*Orl^ans avait pris celles qu'il avait apporties en France... je fis ce voyage afin de satisfaire Tenvie qu'avait Madame la 
Dauphine... » II y avait d^jd vingt ans qu'en Angleterre Playford avait public ses 1(ulesfor the dancing of Country Dances (1665, in-80). 
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Mersenne, la plus fr^quente de toutes les danses pratiqu^cs en France. ' »Et pendant longtemps les 
maitres se souviendront avec attendrissement de r6poque« otk Louis XIV, d'hcureuse m^moire, dansait 
la courante ensuite des branles et lui donnait une grSce infmie. ^ » Entre 1610 et 1660 la courante 
joua parmi les danses, seul k seul, le role que les branles se r^servaient parmi les danses de compa- 
gnie, Elle supplanta dans ces fonctions Tantique gaillarde ct pr^para la venue du menuet. 11 ne 
parait pas improbable du reste qu'elle soit n^e jadis du branle lui-m6me. Thoinot lui en attribue les 
caracttres, c'est k dire un rythme binaire et Toscillation des doubles et des simples. } Au XVl^si^cle, 
certaine mdlodie nomm^e, par Gervaise, Branle courant, reparait chez d'Estrte sous le nom de 
Allemande courante et montre que d^s i^^ole principe d'une danse de ce genre ^tait admis. En 1600 
il avait triomph^. Le recueil de Praetorius k cbti d'un Branle courant de vieille forme, pr^sente 
un grand nombre de v^ritables Courantes, tout k fait 6mancip^es. C'est par consequent dans la 
seconde moiti^ du XVh qu'il faut placer le premier Sge de la courante et chercher les debuts de son 
Evolution future, 

Dans la plaisante description que Thoinot nous a laiss^ de cette danse il est ais^ de distinguer 
trois caract^res essentiels : 

p Obligation de sauter en tnarcbant. » 

2* Faculti d'ivoluer trH librement en tout sens. 

y Tendance a la figuration t en forme de jeu et de ballet ». 

Une telle liberty d'allure devait bientdt porter atteinte k la r^gulifere alternance des doubles et 
simples. Thoinot le constate avec humeur : « Les jeunes hommes qui n^ savent ou n'ont f)oint 
appris ce que c'est dun double ni d'un simple, dancent k leur phantaisie et se contentent moyennant 
quils retumbent en cadence, et en danjant tordent le corps ISchant la main k la damoiselle. 4 » En 
meme temps que cette phantaisie s'^panouissait en attitudes incorrectes et contourn^es, le rythme 

s'assouplissait Les temps forts s'accusant, r^galit^ du f f faisaient place i rin^galit^ f * f ^ 
Nous touchons ici k Tadolescence de la courante qui s'6tend jusqu'i 1630 environ. P^riode d'essais, 
pendant laquelle cette forme orchestique impatiens jugi, se plait k toutes les audaces, et dont le 
Fit^-lVilliam yirginal Book ou les Partite de Frescobaldi nous pr^sentent une image asscz 
fidlile. Avec le r^gne de Louis XIII, la courante atteindra en France sa maturity, et son apogee avec le 
grand roi. Elie sera et restera « une course sautelante d'all^es et venues » ex^cut^e « sous un air mesur^ 
par le pied iambique. ^ y> C'est sous ce dernier aspect que le manuscrit de Cassel nous la pr&ente. 
L'all^gement de rythmique et Fiambisme introduit dans la courante pouvaient provoquer une 
transformation complete de T^conomie de cette danse. Encore un peu et Ton allait ^crire : ^ f 
au lieu de P* p , Le principe de Tondulation encourageait cette substitution ternaire. L'ltalieet TAl- 
lemagne s*y pr^t^rent volontiers ^ La France s'y opf)osa nettement. Tant qu'elle a ^t^ dans^e, qu'elle 



1 hoc* cit.^ p, 16^. 

2 Rameau. — t\Cmtrs d tknsfir^ p. no. 

3 Orch^f p. 6;. 

4 Orch.^ p. 66. 

^ C'est ^nsi qu'tl faut entendre le rythme points dont parle Nicolas de la Coste dans sa traduction d'Apulte (Paris, 1648). 
« Dtrri^e eux inarc>ult un joueur de comet qui chantait un air de guerre, entrem^lant des pointes aigues parmi ses sons graves, X 
guise d*mie trompette, fesani mine de vouloir entonner une courante. » (p. 339). 

6 Mersenke. — Lnc^ £ii., p. 165. 

7 Voir par exemple: la Conente de Byrd dans le Fiti-William Virginal hook (II 305) et une Corants du roy dans VOrgd 

tebukitur de B. Schmidt (1^77) : 
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est demeur^e un genre vivant et vivace, la courante franfaise est toujours rest^e fiddle au rythme 
binaire. Sa cellule rythmique a toujours ^t^ : ^ f c'est k dire un groupe de deux notes dont la 

premiere formait anacrouse. Si son armature revet ordinairement (et non pas toujours) le signe des 
mesures ternaires c'est parce que Tassiette de ses pas r^clamait trois cellules successives se d^com- 
posant ainsi > : 



rr 

s'dever 






Porter la jambe d'arriire en avant sur 
les pointes et poser les talons. 




Plier 



et dont voici le graphique : • 

Chacune de ces cellules correspond i un double mouvement du corps qui commence sur le temps faible 
et se termine sur le temps fort. Peu importe que le corps s'^l^ve ou s'abaisse, que le temps soit levi 
on frappd; la loi est toujours ici la mSme : Taccent coincide avec le moment oil Feffort s'ach^ve. Nous 
voyons que les points, maxima d'intensit^ sont repr&ent^s sur le graphique par les lettres b et d. 
Mais il faut remarqiier que le corps t^moigne d'un plus grand effort en se dressant qu'en s'affaissant. 
D'autre part Xtplongiabc est un mouvement ininterrompu, tandisque la tension cdefst decompose 
en deux attitudes s^par^es, par un arret du corps en d, Cette l^g^re suspension, cette raideur de tous 
les muscles au moment oil le corps se d^place par un ^paulement donne pr^cis^ment k la courante 
sa noblesse et sa gravity. Ce n'est plus le saut bouflFon de la gaillarde, ni le jet^ vivace de la gavotte, 
ni enfin le coup^ adouci et fuyant du menuet, mais Tassurance autoritaire et somptueuse d'un geste 
vraiment royal. On sent ici la condensation de toutl'effort rythmique et ce point d est le plus impor- 
tant de tout le pas. II s'en suit que le minimum dlntensit^ devra se placer imm^diatement au point 
e, et que de tous les temps faibles, le cinqui&me serale plus naturellement ^lid^ C|Tj .Les notes i et^ 
{a et c) pourront conserver leur valeur et si la premiere, qui est anacrouse, s'^lide fr^quemment, Fau- 
tre reste ordinairement invariable. C'est la preuve qu'il y a bien continuity de mouvement et d'effort 
depuis a jusqu'i rf, et que le corps s'affaisse d'abord, pour s'^lever ensuite avec plus de majesty. Done 
la forme musicale la plus satisfaisante de ce tryptique chor^graphique sera » : 



6 
4 



rrrr nr 




C'est li ce que nous appellerons le Scbdma normal dt la courante. 

Le manuscrit de Cassel oflfre plus de 500 exemples de ce schema et permet d'en ^tudier la 
morphologie. Nous examinerons rapidement : les formes orn^es, les formes alt^r^es, et les formes 
cataleptiques. 



sement. 



•^z^'^':z-.%- 'frr irur «.|*' 'rrr irrrM 



C'est ce que Mersenne entendait lorsqu'il ^crit : « L'on pent n6anmoins lui donner telle mesure que Ton voudra ». (p. 165). 
Nous verrons plus loin ces difFdrentes formes. Une des plus curieuses interpretations du schema se trouve dans LuUi (couranU du 



V^ria^eiora): fl T T f M f ^Mfrf MT 
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Les formes ligSrement d^riveessontfacilemcntreconnaissablcssouslcurs omcmcntsmaodiques: 





p. 197 



Ces deformations peuvent devenir de v^ritables alterations. Parmi celles<i nous tro i\crs fr^quem 
ment reiision de b note qui devait occuper le point c du graphique: j^ f M P T 

4 Pr^pr'p iffr = 



ou bien 




p. >B8 p. 347 

C est en xHXiXi la forme de la courante par cellules binaires juxtaposes. Et precis^mcnt le manus- 
rit contient un des plus curieux exemples de cettc sym^trie qui sc puissant voir. La courante de 
Dumanoir p, 133 est ecrite moiti6 ^ 3, moiti^ \ 4 temps, selon que les trois cellules ont iXk 
consid^r^es par fauteur comme formant un tout, ou bien comme independantes: 

1 2 ^^3- 



aurait pu s'ecriae : 



Mais la decoupure serait moins nette ^ 6/4 qu'^ 4/4 

Une autre alteration absolument oppos^e consiste i wilder un des temps forts du tryptique : 

rirrMr'-?rrJr ir 






^" tfJriyr I r 



p. nj 'o p. 122 »» p. 337 

Cette tendance vers la forme temaire proprement dite nous rapproche du mouvement de valse, cher 
aux maitres allemands '. Mais c'estdans notre manuscrit une exception tout ^ fait rare, dont nous 
ne trouvons gu^reque les trois exemples ci-dessus. Les maitres deParisevitentautant que possible 
de s'engager dans cette voie qui les conduisait i la vulgarity d'une carrure facile. 

Comme tout m^tre qui se respecte, le schema des courantes connait les abr^viations cata- 
leptiques, dont la plus simple est la suppression du premier temps. II est vrai cependant que la 
polyphonic rend ici Tanalyse assez delicate. Le temps qui faitd^faut^lam^lodie estsouvent remplac^ 
dans une autre voix. D'ailleurs cette suppression est peu importante puisqu'aussi bien Tanacrouse se 
trouve deji dlid^e ^ moitie. Toute autre est Tabsence complete de la premiere cellule. Ici la modifi- 
cation est profonde puisquH ne reste du schema que ^ f f^ | f 

A premiere vue les courantes de Cassel semblent user tr^s largement de ce proc^de. Mais il convient 
de se mettre en garde con t re une illusion facile. De meme que pour I'anacrouse, la partie d^ficiente 
peut se retrouver dans une autre voix : 

I Amsi St ADEN {VtHm Krant^Iein, No 23, 1610) ^crira: 




Ce qui fait disparaitre completemeiit I'organisme du schema. 
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0^ 




p. JJ' 

En outre, les courantes ne d^butent jamais directement sur le premier temps];d'un schema. Elles 
font toujours entendre deux notes pr^liminaires qui ne sont autres' qu'une cellule initiale isol^. 
Cette cellule anacroustique remplace souvent celle qui parait manquer : 

Mr rrcir = ' 'crrrcir 

Enfin — et ceci est capital — la place de la barre de mesure nous induit ais^ment en crreur. Car 
le schema, peut s'&rire : J^ J J | J. J^J 

aussibien que : ^ | f f f ' (J f 

Mais comment alors le distinguer? Ne voit-on pas en eflfet que la derniire cellule du schema ainsi 
dispose va se confondre avec la premiere du schema suivant? De sorte que Toreille et Tanalyse 
hesiteront entre deux interpretations superpos^es. Par exemple : 




p. 183. I 

L'ing^niosite des violons de 1650 s'est complue i r^aliser ces croisements subtils, ces reculs 
ambigus, ces substitutions amusantes. II semble qu'on ait voulu dissocier Torganisme cellulaire 
de la courante afin d'intervertir entre elles ces deux sections. La premiere cellule joue le r6le 
d'un organe interchangeable, formant k la fois anacrouse et coda. Elle repr^sente la continuity dc 
mouvement dont nous avons plus haut signal^ le caract&re ; elle en est Texpression musicale. Au 
moment ou le talon se posait k terre, le corps poursuivant son ploiement, transformait la fin d'un 
pas en d^but du pas suivant. A cette flexion correspond trfes heureusement I'articulation p f 
qui unifie, qui ^quilibre le jeu des rythmes. C'est done Ik une illusion voulue, une contradiction 
n&essaire, un flottement calculi. 

Tr^s nette est au contraire la forme cataleptique qui r^tablit brutalement la pr&ision et la 
raideur, en plafant une note accentu^e au moment ou les deux sch^mas se rejoignent, c'cst-il-dire 

au point mort des deux rythmes ^ J | (J J J J d 4 J ^ 

J j id.J J Jd 

Pendant cette syncope le corps reste « dans son repos, dans une situation avantageuse, attendant 
un temps pour reprendre un autre pas, ce qui donne beaucoup de grace. » » Ce proc^d^ ^st tr^s 
frequent : ^ ^ JJ^ 




I Rambau, Matin d dansir^ p. 120. 
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GrSce k ces modifications qui I'assouplisscnt ou le contrastent, le schema dc la courante est 
capable de se pHer aux exigeances de la melodic ct de subir Ics lois dc la sym^trie musicale. Sa 
forme normale se prete tout naturellement aux groupements ordinaires par 2, 3, 4, 6 et 8. Ses 
diplacements cataleptiques fournissent les repos m^lodiques, m^nagent une certaine aisance au 
milieu de ce retour dun meme rythme. Leurs contours ind^cis conviennent aux intercalations dont 
le musiciea se sert pour rompre la motonic et presenter des reprises de 5 ou 7 mesures. Enfin 

ranacrouse initiale p f appartient tant6t i la phrase m^lodique, et tantot s'en s^parc, crdant une 

l^ere amphibologie qui n'^tait point pour d^plaire aux contemporains de Mazuel. Pour s'^tablir au sein 
d une courante la m^lodie dispose done de maints proc^d^s rythmiques. II lui est facile dc gagner du 
terrain, soil en iiudant ses periodes, soit en reculant leur position, soit meme en intercalant cntre 
elles des derivations th^matiques. Combien il est regrettable que nous ignorions totalemcnt la 
chor^graphie de 1650 et la nature des Evolutions qui inspiraient le compositeur ! Au temps de 
Beauchamps (1640-1670) le cbemin de la courante avait la forme d'un Z ; plus tard, P&ourt lui donna 
celle dun S ; Rameau signale ce changement comme un progrfes dont le sens nous Echappe, puisque 
nous ignorons Tordre des pas. Le dispositif musical de chacune de ces danses en particulier estun 
r^sultat dont nous ne connaitrons sans doute jamais la cause occasionnelle. 

Tout au plus nous est-il permis de comparer entre elles ces petites pieces et d*en classer les 
difKrents t\pes musicaux. L*organisme des courantes de Cassel varie sensiblement ; il peut com- 
prendre (en une meme reprise) de 3 i 8 mesures, comme nous le voyons par le tableau ci-joint des 
dispositifs, (Voir Appcndice). 

Les reprises de trois mesures sont tr^ normales : 



p. 91 




De meme eel les de quatre mesures. Cependant le mouvement m^lodique s'Evade ici parfois 
de la sym^trie. Tantot il r^partit ses }o temps en 10 + 10 + 10 : 




Tantot U les divise en quatre periodes de 6 temps avec anacrouse et coda : 




Ou bien il s'allonge curieusement comme dans la courante de Mazuel p. 152 : oii nous avons 



p. 152 




Les reprises a s mesures sont les plus fr&juentes et forment i peu pr^ la moiti^ de Fensemble 
de ces danses. Elles comprennent presque toujours quatre periodes nettement m^lodiques s^par^es 
par une intercalation, ordinairement plac^e entre la troisifeme ct la quatrifeme mesurc. 




Intcrcal 



p. 203 
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parfois aussi entre les mesures 2 et 3 




p. 1^1 



ou 4 et 3 




ou mfime en tSte 



IntcrcaJ 




On remarque aussi dans ces reprises des formes irr^guliferes, telles 



P.1S2 



p,64 



p.fSl 



p. 128 

oO le schema se transforme ing^nieusement. 

La structure des reprises i 6 mesures est g^n^ralement simple et se borne k joindre autant de 
p^riodes que de mesures. On trouve cependant quelques exceptions. Celle<i par exemple : 

p. 176 





Coda. 



Les reprises i 7 sont au contraire tr^s irr^guli^res. Elles dissimulent leurs coupes m^lodiques 
au moyen dintercalations qu'elles disposent entre des groupes de plusieurs mesures : 




'IntcroaL Intcroal. 

ou bien se plaisent k 6tendre la m^lodie en p^riodes de longue haleine : 




p. 105 



Des reprises i 8 nous ne trouvons que trois exemples (pages 55, 56 et 153) dont le plus 
curieux h^site entre diflKrentes interpretations : 




A tous ces exemples nous en ajouterons un autre qui ne vient pas de Cassel, mais qui 
pr^sentc Tavantage de joindre auxrythmesmusicauxle m&tre po^tique. 11 semble fait pour servir de 
module et r^sumer en lui seul diff^rents types de courantes : 
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Cfair - me de tos di Tins ap - pas }e snis 6 - pris d'a - mour et vous n'y pen - sez 




Yos beaui yeux qui sont ta donx Lan - cent des coups 
II 

II faut declarer mon tourment, 
Je ne veux plus c6ler la douleur d'un amant, 
Qui ne saurait que par sa mort 
Rompre I'efFort 
De la rigueur de son malheureux sort. 



Qui sont cau - se que je mour - ray pour 
III 

Au moinS) escoutez seulement, 

Ce que je vous dirai, je n'ai plus qu'un moment 

Parlez, Philis, s'il faut soufirir, 

Ou bien mourir 

Puisque c'est vous qui me pouvez gu6rir.* 

Tous les historians qui se sont livr^s k F^tude de la musique ancienne — n'auraient-ils appro- 
fondi que les Suites de S^bastien Bach — savent combien il est difficile de pr^ciser le m^los d'une 
ecu ran te lorsqu'on ignore les lois de sa structure. Parmi les dilKrentes formes d^funtes de Torches- 
tique du XVI 1^ sifecle, aucune, croyons-nous, ne demeure aussi ^loign^e de notre sentiment musical 
que celle<i. II faut une grande attention et comme une Education de Foreille pour suivre ces allures 
contractdes, ces rythmes k double entente, ces mouvements dont la gr^ce molle est couple de 
raideurs soudaines qui cambrent les pieds et figent les corps. On a compart les Evolutions de la 
courante aux dbats d'un poisson qui plonge, disparait, et revient encore i la surface de Teau. C'est 
bien 1^, en effet, Timage de la mdlodie qui serpente^ travers ces oeuvres ddlicates, dans ledemi-jour 
de leurs tonalitds imprdcises. Une dtude d'ensemble sur la courante en Europe serait utile. Pour sa 
part, le manuscrit de Cassel foumirait une importante contribution. II nous montre cette dansc 
parvenue ^ son complet ddveloppement et cherchant sa perfection moins dans Tampleur de ses 
formes que dans la complexity de leur raffinement. 

E. L^ SARABANDE 

Bien que le manuscrit de Cassel contienne plus de trente sarabandes, cette danse m^rite 
dans notre dtude une place moins considerable que la courante. Peut-Stre mSme ne serait-ce point 
un paradoxe d'affirmer que celle-ci doit passer pour une varidtd de celle-1^. La sarabande n'a pas 
encore hi consid<irde comme une solution partielle et simple des probl&mes rythmiques qui ont 
tourmentd la courante jusqu'au r^gne de Lulli. Cette hypoth^se nous parait cependant rationnelle* 

Praetorius ne connait que 1a SarabandC'COurrant de forme ternaire simple et gaie. ^ La sara- 
bande dtait alors 2i ses debuts, Thoinot ne la mentionjie pas et Czerwinski affirme, sans 
preuves d'ailleurs, qu'elle arrivait d'Espagne et s'introduisit en France en 1588 3 . Une Idgende 
veut qu'elle se soit d'abord montrde voluptueuse et presque lascive avant de passer pour la plus 
ambitieuse des danses. II est i croire qu'elle subit simplement revolution naturelle qui transforma 
la gaillardise des Valois et lui substitua peu 2i peu Tdldgance s6v^re du grand si^cle. Mais, de toute 
fafon^ la sarabande demeura une interpretation de ce rythme i six temps que nous avons remarqu^ 
dans la courante et dans les branles. Le caract^re particulier de cette interpretation consistait ici k 



I Jeak Boyer. — Livre de chansons d danser, 1642. 




N* 104. 

BoEHH£. Gisch. des Tansies in Deutschland, 1886, II, p. 123, cite assez incorrectement cette sarabande. Ajouter aux variantes 
la Sarabande enforrne de gaUlarde, de Danglebert. (Bib. nat. Vmy 1852. p. 44.) 
3 Traduction de VOrchisographiey p. 136. 
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luxtaposer les trois cellules, ^ ^ f ^ ( t ^^ ^lidant Taccent de la seconde, ce qui permet- 



trait d'&rire f'ff [fj^fou pjjp jfpfCe proc^d^ ^tait i la fois ing^nieux et simple s il 
plafait i la suite Tun de I'autre les deux rythmes, Tun ternaire T ^ f ctTautre binaire f f , Fun 

normal, Tautre syncope. D'ou une contradiction pompeuse qui se traduisait, dans le pas, par de 
grandes tirades et glissades solennelles et langoureuses. Nous trouvons dans notre manuscrit un 
grand nombre d'exemples de ce melange des sch^mas a et b. Tant6t ils alternent r^guliferement, 
tant6tils segroupent deux par deux. Parfois celui<i pr^vaut ou celui-li Temporte. La mesure finale 
seule suit une r&gle fixe ; elle appartient au type a lorsqu'elle est pr^c^dte par une mesure de ce 
mime genre. Ainsi : 

^^fff i r r II ' f i p»». 

Mais elle s'arrfite sur le premier temps lorsque la mesure qui la prichde est du type b. Exemple : 



Ceci semble tr^s logique. La cadence finale se conforme au caractfererythmiquequiluiesttransmis. 
Sa chute abandonn^e, ou son brusque arret, r^sument les tendances qui ont pr^valu vers la fin de 
Toeuvre. La forme b, rareau d^but du XVII® sifecle, parfois absente dans notre manuscrit* , pr^valut 
cnsuite; le contre-temps, affirmation de T^l^ment binaire, domine chez Haendel et chez Couperin 5. 
C'est lui qui impose cette grande^^^ay cette tristesse d^sabus^e qui tient justement de Tind&ision 
des deux rythmes voisins, cette grace tendrement convulste qui ne se fait plus d'illusions. 

F. LA GIGUE 

Nous ne trouvons que deux gigues dans le manuscrit de Cassel, dont une, incomplete du 
soprano, ne peut figurer dans la pr^sente Edition. La mode de la gigue doit dater, on le croit du 
moins, du milieu du XVII* sifecle. Ni Thoinot, ni Praetorius, ni Mersenne, ne parlent de cette danse 
qui devait prendre une place considerable dans la musique instrumentale. La gigue serait-elle 
d'origine anglaise ? Les allemands le pr^tendent ^ ; les anglais la croient italienne 5 . II est certain 
qu'elle ^tait admise k la cour de la reine Elisabeth comme le prouve le Fit^-lVilliam book. En France, 
les plus anciennes gigues qui nous soient tombfes sous les yeux appartiennent i cette p^riode od 



1 La mesure k 3/4 rapprochait la sarabande du menuet, mais d'une fa^on toute ext^rieure et acddentelle. Dumanoir, gardien 
des bonnes traditions et de la belle danse, s'indigne contre les mattres imprudents qui appliquent « des pas de menuet sur un air de 
sarabande ou de jaccone, sous pr^exte que leur signe est dtoot^ sur une m6me marque, au lieu que les notes d'un menuet doivent 
6tre autrement couples que celles d'une sarabande. » (Mariage de la musique avec la danse, p. 52). 

2 Voir la sarabande du Landgrave de Hesse. 

3 Par exemple : Lascia ch'io pianga de Rinaldo. Et dans Couperin : Concerts royaux (No 4). Couperin est si bien emport^ par 
la logique du rythme binaire qu*il termine en ^rivant : 





II y aurait du reste k consid^er id Tinfluence de la diaccone et des Follies. Praetorius dte une Spagnoletta (No 26) od se 
dtomvre diji Topposition des deux rythmes. 

4 Voir BoEHMB. — Geschichte des Tan^es. i. 

$ Grove. — Dictionnary of music. 
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les souverains anglais se montraient les hotes assidus de notre Louvre, au d^but du regne de Louis XIV ^ . 
De plus, les ouvrages composes sous un influence anglaise comme la Guitarre royale dont Corbett 
rapporta les planches de Londres en 1669, marquent i I'egard dela gigue unepr^f^rence que nousne 
trouvons pas dans les clavecinistes franpis contemporains. Tout porte done ^ croire que LAngleterre 
cut une part preponderante dans le developpement de cette danse precise, carr6e,d'une gaietejoviale 
tr^s voisine de Ihumour anglo-saxon. Le caractere essential de la gigue n'est-il pas, en eflfet, la 
brusquerie d'un rythme saccade, solide et confortable? On sent en elle une symetrie correcte, une 
raideur bien ^quilibr^e qui contraste tout .^ fait avec la souplesse ondoyante des danses franfaises. 
Cependant. elle aussi, compte parmi les formes orchestiques qui ont alli6 subtilement !e binaire au 
ternaire. Mais elle resolut le probleme d'une maniere tout a fait nouvelle, Au lieu de combiner ou 
de juxtaposer ces rythmes, elle les superposa. Dans une mesure toujours nettement binaire, elle 
incorpora de mille facons les subdivisions ternaires. Sa vigueur, son entrain lui permirent de faire 
tourbillonner les triolets et les jambes tout en conservant la carrure inflexible qui lui etait propre. 
Aussi le graphisme d'une mesure de gigue a-t-il sou vent mis le musicien dans lembarras. On connait 
des gigues ^6/3, a 12 S. i 6/4, Ji 9/16, ^ } et a 4 4, l\ trnvers lesquelles la melodiebondit et sautille 
leg&re et rapide, en conservant toujours son accentuation periodique de deux en deux. Telle, par 
exempie, cette gigue dej. Bull ^ devant laquelle il semble que le transcripteur ait eu un moment 
d'hesitation, et qui devient tres claire iorsqu'on Tentend ainsi : 



fU^^-AO^r ^ ^ ^ , I i= J ^J>n 




Telle encore ta Gigue pour l^espiHCttt qui date de 16^0 environ > et qui commence par: 



m±' 



puis se continue par 




I Elici sc trouvent dans le nunLLSLrit Je lu:h Jo Schwerin diija ciit* €t qui coniienr dc5 oeuvrcs de Pbel en grand DOmbre 
Kotii lrvm*»crE\ ons i.:l '.d Gi^u£ jh^L''.s<.\ ^\\i\ niOiitruTJi U vcrvt? ra^loj^ut du maiire de luth di: grand roi . 




If firr-^ 



; Biblic:, cque do Mu: iC4. M-s. N-^ :^c^^ L. 
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ou bien encore la glgue^9/i6 de la quatri^me Partita deBach, simple extension figurte du type 
suivant : 




En r^alit^ toutes les gigues appartiennent i une forme trfes simplement d&oupte mais dont 
le detail et le m^lisme int^rieur se complique intentionnellement. Tantdt cette complication|s'inspire 
de rint^rfet polyphonique, et nous donne la gigue folatre, amusante par le jeu de ses artifices Jet de 
ses arabesques ^ . Tantot elle adopte un th^me d'uniforme virtuosity et cherche ^ surprendre 
Tauditeur par la course ininterrompue de ses traits. Cette v^locit^ plaisait aux Italiens, puisqu'elle 
permettait de briller ^ peu de frais. Haendel a laiss^ un module incomparable de ce proc^d^ dans la 
Gigue en sol mineur ^ et notre gigue en offre un exemple encore gauche. ^ 

etc., p. 154. 

Lagigueterminela s^rie des danses que renferme le manuscrit de Cassel. La liberty rythmiquc 
des ballets 5 et des pieces symphoniques ne relive plus de la chor^graphie. Signalons cependant la 
chanson franfaise, Fran:^bsicb Liedt, page 193, qui pretend enclore dans [une mesure & quatre 
temps une m^lodie tr^s franchement ternaire. II faudrait ^crire en eflfet : 




jihiff mt \ t ^m ^. 



Est-ce erreur de copiste ou raffinement voulu ? Doit-on voir ici unejnouvelle preuve de 
la prWominence du binaire chez les maitres franjais ? La bizarrerie de cette coupe est encore 
accus^e par la cadence de la deuxi^me p^riode qui est : 

II est Xxhs possible que I'auteur ait voulu ^crire : 



# 



4iL«rriarrr i rrri i iM' 



ce qui serait assez conforme aux habitudes du temps. 4 

Ce dernier exemple i la suite de tant d'autres nous montre combien le rythme et la mesure 
sont souvent choses diflKrentes en musique. L'un et I'Autre se jouent dans Toeuvre sonore tantdt [se 
prfetant un mutuel appui, tantot s'^vitant, s'opposant, se heurtant, pour se rejoindre enfin. Nous 
les avons vus s'accorder paisiblement dans les Branles simples, les bourr^es et les gavottes, puis se 
dissocier dans les branles gais, et se plaire aux Equivoques de la courante, aux oppositions de la 
sarabande, aux substitutions de la gigue. Pendant longtemps I'Ecriture fut impuissante & 
concilier ces impulsions capricieuses du rythme avec les exigeances d'un graphisme mesur^. 



1 Moins partisans du contrepoint que les Allemands, les clavecinistes Francis du XVII' siMe se sont ^trangement tounnent^ 
pour assouplir la gigue au moyen de leurs agr^ments, Danglebert surtout. II suffirait de supprimer ici quelques omements, de brus-> 
quer un peu le rythme pour mettre it nu des formes que les auteurs ont ezpress^ment dissimul^s et envelopp^es. On voit combien 
il faut 6tre prudent dans la realisation des agr^ments, si Ton ne veut pas travestir les intentions des artistes qui les ont prescrits. On 
rdpond que les clavecinistes eurent tort et ont viol^ les lois du beau. Mais si cette violation constituait prdds^ment un caract6re ( 
tiel de leur aaivit^ ? 

2 Pikes de Clavecin. Livre II (London). Walsh, p. 47), 

3 Remarquer^ dans le BdUt de Stockolm, n* 8, un curieux rythme de polka, ou plut6t d*ostendaise. 

4 N'est ce pas Francois Richard qui ^crit dans ses Airs de Cour (1637) : 




Belle et ch^ 



re Sil 



tez - vous. 
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Dumanoir et ses collogues de Cassel ont encore Thabitude de ne pas marquer les barres de 
mesure- N'itaient-ils pas guides par un sentiment imm^diat qui nous fait dtfaut ? lis 
voyaient devant leurs yeux les pas et les attitudes corporelles expressives, principes du rythme, 
dent la mesure k son tour cherchait k pr&iser la sym^trie. Entre toutes ces forces s'^tablissait 
un dchange inconscient, un iquilibre dont il nous est difficile de retrouver le secret. Le 
binaire et le tcrnaire se mfilent ici d'^trange fafon ; les p^riodes et les mesures se multiplient 
au gr^ du danseur et du musicien, Et lorsque nous voulons, d'apr^s les chor^graphies, 
suivre la tantaisie de ces ^volutions^nous d^couvrons que ces pas se r^duisent k quelques mouvements 
toujours les m^mes. Cequi faisait le propre de cesdanses anciennesc'^tait en v6rit^ beaucoup moins 
la nature et le nombre de leurs mesures, que Vitbos particulier dont les danseurs savaient les animcr. 
4cll est g£n6ralement parlant, dit de Pures, un certain mouvement qu'on est oblig^ de garder dans 
tous les airs de Ballet , etdans ceux de toute sorte de danse, surtout franfaise. Je dis franfaise parce 
que j'ai remarqu^ parmi les Strangers des mouvements bien plus lents et plus chantables. Les 
italiens qui ne dansent ordinairement que sur des guitaros, et les espagnols qui n'emploient que des 
harpes, sent ^tourdts de la prestesse de nos violons, de ces chants, de ces tirades de Farchet k chaque 
demi-mcsure ou k chaque note blanche ; et bien loin que les uns et les autres attrapent ais^ment en 
dansant notre cadence, ils suent sang et eau pour pouvoir donner mfime en chantant, ce mouvement 
enjoud et soudain A leurs chants et pour icouterunede nos cadences. ^ » Dece caract^re indtfinissable 
dipendaientle mouvement mdlodique et les coupes rythmiques deces petits morceaux si heureusement 
conserves par la pr^voyance d'un Landgrave. II importe done de p^n^trer par del^ les formes 
extdrieures de la musique, auxquelles on s'arrfete si souvent, jusqu'^ ce sentiment intime qui les a 
inspirdes, si nous voulons comprendre le principe et Fiddal de Forchestique franjaise du XVlb 
siMe, et son Evolution vers la noblesse et la gravity. Nous nous expliquerons alors le mdrite et le 
rdlede ces sympbonies naissantes, contemporaines de Comeille et de Benserade, agitdes encore, 
et vacillantes, mais prates k se figer dans I*aust6ritddes menuetsou bien it s'abandonner k la vulgarity 
des contredanses- 




I Lx~ cit. p. 2^5. 
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I 'influence des mouvements orchestiques sur Tart musical, tel qu'il nous apparait 
dans le manuscrit de Cassel est capitale. A part quelques pieces, dont les textes 
ont pu fitre con? us pour les voix \, toutes ces oeuvres appartiennent k un style 
qui cherchait d^ji son autonomie, en se laissant guider par la danse et 
les instruments. N'est-il pas naturel que la musique, renonfant aux images 
verbales, ait demand^ appui aux attitudes corporelles ? Et, sans prendre 
part ici k la pol^mique si vive des origines de la sonate, ne peut-on pr^tendre 
qu'il doit, en principe, y avoir correlation entre la danse et les instruments ? Le geste qui 
r^vfele les Amotions et les mouvements de Yimt trace dans Tespace et dans le temps un graphisme 
dont le son peut tirer parti et qui sert tout naturellement de module au m^lisme de la m^lodie et 
k son rythme. Les Franfais ont toujours aim^ retrouver dans leurs arts les eflFets de cette activity 
ext^rieure de ce rSve qui agit. Places en face du probl^me de la musique pure, les contemporains 
de Dumanoir se sont instinctivement tourn^s vers la polyrythmie des Evolutions chorEgraphiques 
et Ton remarque chez eux un trfes curieux effort vers Tid^alisation, vers la mise en oeuvre 
th^matique de ces formes directement inspir^es de la danse. D2s\s\ts Allemandes, etautresgrandes 
pieces symphoniques du manuscrit, apparaissent, sinon les procEdfe, du moins les tendances qui 
permettront plus tard i la musique instrumentale de se d^velopper, et dont le XIX« si^cle assurera 
le triomphe. Cette dramatisation de TElEment sonore, cet Emiettement des id^es, ces combinaisons 
heurt^es, ces motifs qui ont une personnalitE capricieuse et falote, tout ce que les m^lodistes 
r^prouvent et que le style vocal condamne, ce qu'on appellera chez Beethoven la musique baroque, 
Mazuel et ses collogues nous en montrent Tessai bien timide encore. Faut-il se demander si une 
telle liberty d'allure n'Etait pas pr^matur^e en 1650 ? Etait-il ^ propos de s'aventurer dans ce 
domaine myst^rieux sans autre souci que celui de la nouveautE, sans autres guides que le gout du 
raffinement et de la prEciositE qui s'admire ? En vEritE, cette morphologie des grandes pieces de 
Cassel h^site curieusement entre la subtilitE et la gaucherie. On ne saurait souvent, chez ces 24 
violons, faire la part de Tintention et celle de TinexpErience. C'est que leurartn'estni assezprofond 
ni assez sur pour condenser solidement tous ces mouvements qui flottent capricieusement. De 1^ 
une incertitude, qui alarmera sans doute le lecteur, et qui fait admirablement comprendre le succfcs 
d'un Lulli vers 1660. L'auteur 6!Atys et le plus grand rot du monde semblent avoir ixi placfe dans 
rhistoire comme Apollon dans la mythologie, pour r^duire au silence les instincts fantasques qui 
s'agitaient, encore impuissants, dans TobscuritE du reve, dans la nuit des intuitions vagues. Leur 



I La Sarahande italUnns, le Libertas et la Chanson Franfaise. 
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m^rite sera d'avoir fait triompher I'uniforme clart6 du jour, c'cst-i-dire d'avoir impost i lamusique 
un caractfere de certitude, d'^quilibre et une pond^ration definitive qui lui manquait. II n'en est pas 
moins J curieux de voir le principe de la polyphonie instrumentale pos^ par T^cole franjaise au 
milieu du XVII* si^de. 

A. THiMATIQUE ^ 

Le premier soin qui semble avoir pr&id^ ^ la composition de ces pi^es est celui de 
llnvention th^matique. Prendre une idie mflodique et la plier au caract^re d'une danse, ou de 
plusieurs danses, ^tait depuis longtemps un procid6 favori de la musique profane. Les violons de 
1650 Tappliqu^rent avec habilet^ et parfois avec une insistance qui les conduit bien prfes de la 
Variation. Les Branles de Brulard peuvent fitre considdrds comme les mod^es de genre. On voit 
ici one dizaine de petites pieces se d^velopper en s'floignant insensiblement d'un type m^lodique 
expose par le premier branle, et il faut admirer les degradations imperceptibles qui transforment 
Tally re primitive de ce th^me jusqu'i le rendre m^connaissable dans la bourr^e finale. Le branle 
date de 1668, const ru it sur la meme donnee meiodique, se developpe de meme fafon et nous 
presente des variantes nouvelles. Le graphique ci-contre permettra de suivre le jeu de ces 



transformations. La partie essentielle du th^me n'est pas 
bien 





mais 



sorte de plainte qui s'eifeve et retombe mollement, donnant Tim- 



pression graphique d'une forme conique arrondie 



II sutfit de Jeter les yeux sur 



CCS courbes pour retrouver partout ce c6ne meiodique. Nous|rapercevons nettement dans le th^me 
lui-meme, puis, dans les numeros i, 2, 3, 4, 8,=i2, 14, 16, 18, ou il se multiplie et s'accuse de 
differentes fafons. Ce sont li des variantes simples ; on les reconnait aisement sbit k Toeil, 
soit k 1 oreille. Remarquons particulierement Textension^'desjcourbes dans les branles k mener 
(2 et 12), leur oscillation rapide dans le joyeux Montirande (4), et la symetrie parfaite qui donne 
tant de grace au menuet. Mais voici des formes plus detoumecs. Elles proviennent d'un 
renversement partiel du thfeme, tr^s visible au numero 11: 




devient 



^^ 



Ce changement de direction se manifeste dans les courbes graphiques par Timportance accordeeila 



t Nous nous servirons dans couies ces analyses de la notation riemanienne, dont nous rappelons bri^vement le m^canisme : 
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partie ascendante du cdne. D^s le num^ro 2 il apparait, timide, puis s'aflfirme (6 et 7), et devient 
tout-puissant en 11 et 15. Parfois il y a comme une lutte ^gale entre les deux orientations et la 
ligne se maintient voisine de I'horizontale. Par exemple dans la gavotte (13) : si Ton excepte la 
seconde mesure, qui est une intercalation utile k la sym^trie orchestique, on voit que la mesure 
/ forme la premiere partie d'un th^me sol^^ descendant, tandis que les mesures i et ^^ sont le 
renversement de ce thfeme rd-sol ascendant. D'oCl amoindrissement de Tamplitude des courbes et 
aplatissements du c6ne m^lodique. L'id^e musicale qui soutient ces deux suites est une des plus 
ftcondes du manuscrit ^ Nous la retrouvons dans une courante p. 57, dans le Ballet des Incons- 
tants. Elle transparait dans la grande allemande de Mazuel (p. 9), dans toutes les pieces de cette 
premiere suite, et fa et Ik dans diflKrents branles. 11 faut lui opposer un th^me assez frequent aussi, 
d'allure ascendante et fifere : 




p. 13 p. 118 p. 130 p. 148 

Enfin une id6e modeste et peu brillante nitrite encore attention. Elle unit agr^ablement la tonique 
k la dominante : 




p. 34 p. 43 p- 61 p- 72 

Ce sont \k comme on le voit v^ritables idtes th^matiques, susceptibles d'amplifications, de 
transformations et tout k fait propres au style instrumental. Les phrases m61odiques formant un 
tout sont plus rares. On les trouve de pr^f(6rence dans les oeuvres ^trangferes telle la Courante de 
David Pohle et V Allemande de Dresen dont le m^lisme s'abandonne mollement ; ou bien encore 
dans quelques allemandes dont Torigine est inconnue mais dont les donntes sont ^videmment 



I Et des plus appr^ci^es par le slide tout entier : 



(CouPERiN. — Apothiose ds Corelli, N* lo.) 




(CouPBRiN. — Concerts royaux, N® 4, Courante). 



(Bach. — Suite anglaise, N© i). 



(Lb Roux. — 'Pikes^ 1705). 



Comparer aussl la bourrie la Christiana avec la Mariie de LuUi : 

(Chorigraphies) 
ou Tallemande p. 183, avec celle de Corbettb (Guitarre royale, p. 83.) : 





la seconde idde m^odique du Branle (p. 99) et le thime du Voyageur de Siegfried ; enfin le dibut du BaUet des Inconstants, 

(Hasnsel et Gretd, p. 62). 
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des emprunts faits k la polyphonic du XVI^ Tel 





ct surtout 



d'allure presque grdgorienne, qui devient entre les mains 

d'Herwig une amusante bouflfonnerie. 

Malgr^ la similitude &6cole et de style les dilKrentes nationalit^s musicales conservent id 
leurs droits. L'italien Lazzarini ^crit (p. 147) une allemande ou Ton reconnait aussit6t la suavity un 
peu sensuelle et le tour de main experiments d'un compatriote de Rossi et de Frescobaldi. Aucune 
pi^ce de ce recueil n'est d'un sentiment mSlodique aussi aisS, aussi parfaitement SquilibrS dans ses 
proportions exiguCs. Par contre la sarabande du Landgrave Guillaume Svoque TidSe d'un choral 
affirmatif et claironnant. Sa mSlodie ^ la Hans Sachs, franche, austere et quelque peu luthSrienne 
proteste contre la Sarabande du roy qui la suit et qui lui oppose une grice souriante. Le contraste 
est parfait entre cette religiosity condenste et cet abandon mondain, entre ce parti pris de simpli- 
city salutiste, et cette recherche des attitudes galantes, Les pieces franfaises se reconnaissent k ce 
goflt du mouvement compliquS, qui rompt et fractionne la ligne mSlodique. Meme dans les oeuvres 
trfes nettement idSalisSes, comme VOuverture de G. D., le sentiment d'une action presque 
dramatique est encore tr^s sensible. On croirait entendre quelque pantomime dont le livret nous 
Schappe, Mais considSrons la grande allemande de Mazuel qui ouvre le recueil. Le th^me trfes 

court est ; 

et produit rapidement un certain nombre d'idSes accessoires 

A 





qui tantfit sur la tonique, tantot sur la dominante soutiennent TintSret de la premi^re^reprise. Vient 
ensuite une seconde partie formant ce que TAllemagne nomme si bien DurcbfUbrung ^ , 
sur la dominante et la sousdominante. De nouvelles deformations aux tendances ascendantes 




se melent aux variantes connues et finissent par s'emparer de toutes les voix en un strette asscz 
court que termine une modulation ou plut6t un flottement harmonique. Nous remontons alors des 
tonalitSs relatives (Tp) jusqu'au ton principal par une grande marche mSlodique. Conclusion 
ample qui devait faire son eflfet il y a deux cent cinquante ans. N'est-ce point 1^ en trois pages le 
resume de bien des oeuvres symphoniques ? Exposition, sujet et contresujets, travail des themes, 
strette et pSroraison, on reconnait ici les elements essentiels des formes instrumentalespostSrieures. 
Encore nous manque-t-il pour apprScier compl^tement ledessinmSlodiquede cette morphologie 
une connaissance certaine de Vornementation. On salt qu'il n'est pas de question plus delicate que 
celle qui louche aux ornements de Tancienne musique. Lors mfime qu'ils sont marques dans 
les Editions originales, les agr intents provoquent des polSmiques. Un point cependant restc 
hors de doute : les instrumentistes et les chanteurs du XVII' si^cle ont considers comme une 
ressource fiSconde de la technique musicale cette habitude d'assouplir la mSlodie en brisant de mille 



I En Fran^ais : Travail des Thhnes. 
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fa(ons ses contours. Mersenne compare les emhelUssements aux rayons de la lumi^re, et avouc 
qu'on peut les varier ^ Tinfini « n'y ayant rien de tellement rig\i en ce qui depend de Topinion et 
de la fantaisie des hommes que Ton y puisse toujours ajouter. » Et peut-fitre, sous le jugement 
sp^culatif du bon P^re, se cache-t-il un raisonnement auquel il faut prendre garde. La mode des 
ornements surajoutfe ne s'explique pas seulement par la vanity du virtuose, encore moins par la 
nature de tel instrument, bien que le clavecin ait contribu^ i T^tablir. Ne reposerait-elle pas sur le 
gout de la libre fantaisie dont Tartiste a toujours ^t^ jaloux et ^ bon droit? Ne serait-elle pas une 
fcinte, un moycn de lutter contre la stylisation trop rigoureuse des formes artistiques, un artifice 
pour sous-entendre ce que T^cole n'autorisait pas et pour r^tablir au nomde la frivolity etdu caprice 
ce que la th^orie aurait voulu condamner ? Depuis que prdvaut en notre Occident la doctrine de 
rimitation de la nature et son malheureux objectivisme, la musique n'a pu se d^velopper que par 
la ruse. De nos jours encore toute nouveaut^ est une licence. Licence par rapport i quel dogme 
id^al PPersonnenele salt. Mais il en est ainsi. La musicaficta, lesystfemedesagr^ments cabalistiques 
ou supposes, et tout notre enseignement moderne officiel, s'inspirent de la mfime dissimulation, 
de la mfeme crainte de se trahir. L'artiste cherche hors de lui une norme dont les maitres ont 
soi-disant le d^p6t sacr^. Toutce qu'ilajoutepersonnellement est consid^r^comme une deformation, 
une alteration, tol^rfe, subie, mais iliegitime. Comment ne voudrait-on pas que ce partage entre 
la regularity et Tarbitraire, entre le definitif et le provisoire ait influ^ sur le graphisme musical ? Le 
musicien du XVI1« sifecle se livre pour ainsi dire en deux fois au public. II donne d'abord 
ce que tout le monde peut et doit accepter, puis son interpretation particuli^re ; procede evidemment 
contestable mais dont toute la responsabilite retombe sur Testhetique naturaliste. En 1650 ce sont 
precisement les praticiens comme Lambert, comme Moulinie qui decident de Gouy k retrancher les 
ports de voix et les liaisons qu'il avait marque dans ses airs «en faveur de ceux qui ne savent pas 
chanter ». Chanteurs et musiciens eux-mSmes ils voient les dangers de cette initiative imprudente, 
qui reduirait encore Tindependance de interpretation. lis connaissent trop la tyrannie de recriture 
et de recole pour laisser agrandir le domaine oil elles s'exercent. Conformez-vous, disent-ils k leur 
collfegue, « aux autres airs qui pour Tordinaire s'escrivent simplement, laissant k chacun selon sa 
disposition la liberte de faire ce que bon lui semble. ^ » 

Quelle fut en tout ceci Topinion de nos violons ? Mersenne cite ^ quelques mesures d'une 
diminution pour montrer le procede en usage vers 1630. (Voir Appendice.) 

Un peu plus tard, Joseph de la Barre 3 ecrira : 




Et plus tard encore, le flutiste Michel de La Barre 4 imitateurde Maraisetde Sainte Colombe: 
it 




i r r'fi i f " 



1 J. DE GouY. — Airs d 4 parties, Paris, 1650. 

2 Uvre IV, des Instr., p. 188. 

3 Joseph Chabanceau de Labarre, organiste du roi, morten 1678. Airs d 2 parties avecles seconds couplets en dimintition, i66^. 

4 Les Pikes de FlUte, dont nous tirons cet exemple (Paris, op. FV) ont paru en 1703. Mais Michel de la Barre, d&ve et collo- 
gue de Philebert et de Descosteaux appartient encore i I'Ocole de 1660, comme Le Roux, Philidor et quelques autres instrumentistes 
que I'op^ ne panrint pas A Odipser totalement. Ses diminutions sont dans le goOt des anciens doubles dont Lulli avait horreur et 
qu'il s'appliqua A faire disparaftre de la musique fran^aise. 
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Lc manuscrit de Cassel present fort peu d'omements. Nous remarquons seulcment (^ et Ul 
quelqucs signes commc ceux-ci O A^ qui indiquent problablement une liaison de deux en deux 
notes. Le jeu franfais parait en effel s'fetre plu aux tic tac des petits coups d'archets, « enlevds et 
tout en Fair, qui tiennent si fort du pinc^ du luth et de la guitarre. ^ ^ Ces indications rappelaient 
done i Tex&utant qu'il devait unir et fondre ensemble un groupe de notes. Nous trouvons encore 

des dispositifs qui r&lament certainement un trille f * "^ ; mais point de mordants, de coul^, 
de pincfe, de ports de voix ; point d'embellissement en un mot. Nous n'en condurons pas que ces 
melodies ont toujours ^t^ ex^cut^es comme nous les avons sous les yeux. Bien au contraire. Cette 
absence d'omementation qui souvent ici paralyse la vie musicale suppose une pratique assez libre. 
Certaines duretfe et plus d'une rencontre fortuite ou cruelle s'explique lorsqu'on admet fi et li 
quelques adoucissements laissfe ^ la discretion du musicien. Par exemple : 



J- -Hi -I 






Comme le dira fort bien I'illustre Monsieur de Baccilly : « Tel air parait bizarre pour les 
notes, qui par le moyen de Tart de bien chanter, et des omements qu'on y ajoute, devient non 
sculement naturel et familier, mais meme si agrfoble que Ton ne peut se lasser de Tentendre ^ ». Le 
schema s'anime alors et prend vie. Toutefois la liberty de Tinterpr^tation se trouvait fatalement limitde 
lorsque la musique prStait son appui k la danse. Cette limitation constituait justement un des aspects du 
problSme de Tex^cution. « Je desire, ^crit de Pures, que les violons soient bien concert^ et bien 
sages dans le ballet. Car quand la main est sans guide, ou quand le caprice la conduit, toutaussitdt 
i'habilete se d^bauche et s'eflFace, et mille coups d'archets ^garfe et extravagants font des agr6ments 
forces et jettent ceux qui dansent, ou dans des contretemps imprivus, ou bien tout k fait hors de 
cadence. Le pofete, ou celui qui a la direction du ballet, doit prendre un soin exact de faire jouer 
note pour note Fair du ballet, sans y permettre ni redouble ni batterie qu'alors qu'on ne danse 
point; caraussitot que Fentrteest commenc^e la gloire du violon n'est plus qu'i jouer juste de 
mesure et de mouvement sans vouloir aflfecter ni passage ni diminution, parce que vous ne sauriez 
prendre ou d^rober si adroitement un temps pour faire votre batterie que vous n'interrompiez en 
quelque fafon le train de celui qui danse, et que ce moment suspendu ne fasse un notable m&ompte 
parmi les gens de la meilleure oreille. 11 y en a toutefois d'incorrigibles et qui, ^blouis de la 
Vitesse de leurs doigts, ne regardent plus aux pieds du danseur ni au ballet J . » Naturellement les 
soUstes, qui voulaient faire chanter leur instrument ou leur vobcs'inscrivaient contre ces pretentions. 
« 11 y a des critiques, r^pond Baccilly, qui ne veulent pas qu'on donne k ces chansonnettes une 
mesure plus lente, et qui trouvent qu'elles sont faites pricisiment pour la danse. Mais je suisd'avis 
qu'on les laisse danser tant qu'il leur plaira, pendant que ceux qui aiment le chant trouveront que 



1 Hubert Le Blanc. — Ddfense de la 'Basse de viole, 1740, p. 22. 

2 '^pnarques curieuses sur Vart de him chanter ^ Paris, 1678, p. lOi. 

3 Loc, cit.y p. 275. 
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les omements qu'on y ajoute enrichissent extrSmement ces petits airs... II ne faut pas, dis-je, bl&mer 
ces manifercs d'ex&uter et dire mal k propos comme font mille ignorants que Ton ne pourrait pas y 
danser ; comme si c'itait Untention de celui qui les chante de les faire danser et de leur servir de 
violon ' . » Les airsde mouvement oscillaient ainsi entre les prftentions des virtuoses et les exigences 
des chorigraphes, entre le concert et le bal. II n'^tait pas ais6 de satisfaire ces tendances en unc 
mime r&disation musicale, de charmer Tauditeur s^dentaire et le danseur qui ^voluait. On s'explique 
la reserve des compositeurs. Le plus simple n'^tait-il pas, en eflfet de livrer au public des esquisses 
I^gferes, des ^bauches precises mais nues. C'est sous cette forme que nous est parvenue la musique 
des violons du roi dans le manuscrit de Cassel. La sobri^t^ de cette morphologre n'est pas pauvret^, 
mais reserve, impos^e par des obligations esth^tiques et mat^rielles. 

B. — POLYPHONIE 

Dans ces conditions la polyphonie, c'est k dire Tind^pendance de toutes les parties nous appa- 
raltra quelque peu sommaire. Les quatre ou cinq voix de ce manuscrit ont cherch^ k sauvegarder de 
leur mieux les intirfets de Tharmonie, de la m^Iodie et du rythme, avec les moyens dont la th^mati- 
que de cette 6poque disposait. Ces efforts sont tout au moins m^ritoires. Les grandes pieces comme 
Ic Testament de Belleville, VOuverturede G. D., et surtout les allemandes, marquent uncontinuel 
souci de pr&enter au public des oeuvres travailUes, Un germain comme Herwig poussera naturelle- 
ment plus loin que ses collogues de Paris, le gout de Tintrigue contrepointique. Sa pi^ce de la page 
172 est un veritable canon amusant et spirituel. Mais Mazuel, De la Croix et plusieurs autrcs, 
se piquent aussi de manier limitation serr^e, comme par exemple : 




N'attendons pas toutefois chez eux un parti pris d'artifices de contre-point. S1ls font ivoluer 
leurs themes dans les diff^rents registres, s'ils contrarient les mouvements m^lodiques, s'ils 
procfedent par augmentation ou diminution, s'ils donnent un r61e aux voix interm^diaires, c'est pour 
assurer Tint^rfit g^n^ral de Toeuvre et non pour faire preuve de telle ou telle habilet^ technique. On 
devine chez eux le d^sir confus d'appliquer k leur art instrumental les effets de la polyphonie vocale, 
mais en les transformant, en les adaptant k la liberty d'expression que reclame la musique pure. lis 
pressentent et cherchent avec gaucherie un style qui joigne Timpersonnalit^ des instruments k 
Fautonomie des voix. Us disposent leurs 6l6ments sonores suivant une perspective nouvelle, fonddc 



1 Loc. dt; p. 107-108. 

2 Comparer k Mozart : Recueil de sonates de piano, de 1777. (VII). 
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sur I'in^galit^ de toutes les parties et diif(£rente par consequent de celle du cbcmr oH les voix sont 
igales par dtfinition. Ce qu'ils voudraient atteindre nous le savons aujourd'hul aprfes deux sifecles. 
C'est r^quilibre instable des forces musicales, impulsives et obiissantcs, s'agr^geant, se heurtant, 
s'annihilant, s'unissant en froissements incestueux, sans qu'on puisse distinguer Faccompagnement 
du chant, la polyphonie de rharmonie. C'est ce que Victor Hugo appelait d'un mot frappant : 
Vinforme burlant. 11 y a li un bien curieux moment dans Thistoire de la symphoniefran?aise.Entre la 
polyphonie de 1630 ' encore simple et presque note contre note, et Thomophonic r&iliste par Lulli, 
se placent les essaisde Constantin, deDumanoir etautres violonsambitieux. Le gout musical franfais, 
inquiet et non encore discipline, h6site avant de rompre dtfinitivement avec Tart du contrepoint et 
s'appliqueitirer parti de ces forces vives qui vont bient6t se perdre. Quelques pages de la Collec- 
tion Philidor nous avaient conserve le timoignage de ces tendances. Les vingt allemandes du manus- 
critdeCassel les confirment 61oquemment. Quelques vagues et invertebr^es que semblent parfois ces 
ceuvres, elles miritent cependant Tattention de Thistorien. 11 n'est plus possible aujourd'hui de juger 
sommairement cette &ole de 1650^ comme le firent F^tis, Thoinan et Lavoix ^. II faut voir dans cette 
musique autre chose que le jeu scholastique de proc6d& vieillots et simplistes. Elle repr^sente une 
initiative m^ritoire. Les maitres de Saint-Julien ont tent^ la d^couverte du style anim^ et fragmen- 
taire qui devait un jour fitre celui de Torchestre. Malheureusement ils n'ont point trouv^ parmi eux 
I'homme de g^nie que la France attendait. Et contre eux s'est dress6e cette esth^tique qui fut celle 
de F^tis, de Thoinan et de beaucoup d'autres, et dont Mersenne dtfinit quelque part la doctrine 
lorsqu'il €cv\t : « La distinction est Tun des principes du plaisir comme elle Test de la science, la 
confusion est le principe de la tristesse et de I'ignorance. 5 » Lacrainte de Vobscurantisme fit pr6fi6rer, 
ici encore, la decisive banality, aux t&tonnements pleins de promesse des maitres ing^nieux. 

c. LHARMONIE 

L'harmonie du manuscrit de Cassel prisente ces mfemes caractferes de recherche etd'incertitude. 
Nous n'entreprendrons pas ici de la justifier d'aprfes la th^orie musicale de T^poque. U est probable 
que Mazuel et Dumanoir n'avaient pas approfondi bien solidement Cousu et le pfere Parran 4. De la 
Voye lui m£me ne se montre pas fort au-dessus de la science de ses collogues. Les plus illustres des 
34, nous disent les factums, ^talent ^l^ves de ces organistes renommds ^ Paris, auxquels Lulli alia lui 
aussi demander conseil. Les autres imitaient le style i la mode et ce style, nous le voyons ici, ^tait 
assez puissant pour s'imposer i la personnalit^ de Tartistc. Personne ne saurait decider, sans fitre 
pr^venu,de Tattribution de tel ou tel branle de notre manuscrit. Ce sont Ik des ceuvres compos&s d'un 
mfime tour de main, suivant un meme id^al, et avec le gout des memes eflFets. Ordonnance aimable 
de toutes les parties, ex&ution attrayante, propret^ d'6criture on n'en demandait pas davantage i un 
maitre de 1650. « La musique se doit faire pour trois fins, d^clarait le plus austere des illustres de ce 



1 La Phantaisu d cinq, de Henry le jeune, public par Mersenne, r^ume assez bien cette phase, (v. Appendice). 

2 A propos de la Pacifique de Constantin, F^tis remarque « que cette pi^ce annonce du talent et que Ton y trouve quelques 
cadences d'un bon effet.» (Cit^ par Thoinan dans le teste qui suit). Thoinan toit : « Nous quitterions tr^ volontiers Tex^tion de 
la Pacifique pour ouir, quoiqu'on ne touche qu'une partie, un simple chant expressif et bien rythtne. Toutefois, si ce morceau ne 
donne pas une haute idde du compositeur comme mdodiste, I'opinion de F^tis au point de vue scholastique n'en subsiste pas moins. » 
(Cbrottique musicale, 1876, p. 251). Et Lavoix dans VHisUnre de la Musique Frattfaise (Paris, 1891, p. 199) : « Avec les pieces de G. 
Dumanoir et de Constantin, nous ne sommes pas bien loin des petits airs de danse que Gervaise arrangeait pour le Livre de viole, 
cent ans auparavant. » C'est ainsi qu'i vol d'oiseau, et d'un coup d'odl rapide, la musicographie jugeait notre histoire. 

3 Loc. dx.iDela composition, Livre IV, p, 200, 

4 Ceux qui faisaient les parties et ceux qui inventaient les airs toient souvent deux personnages diff(&rents. D'une fa^oa 
gfotele, le symphoniste ne passait pas pour un compositeur savant. On se moquait de ses parties honteuses. Les luthistes de cette 
^poque furent tr^ sup6rieurs conune harmonistes aux vioions. Lorsque I'oeuvre de Pinel, de Gallot, etc., sera transcrite, llustoire 
^proavera une r^elle surprise. Voir en appendice un prAude de GaUot. 
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temps. La premiere pour attirer Tattention des auditeurs par une belle et agr^able harmonie accommodde 
au sujet ; la seconde pour plaire aux chantres par des chants qui les puissent animer k bien chanter ; 
la troisifeme pour plaire aux yeux du maitre voyant la partition d'une pifece bien commenc^e pardon 
beau devant, un bon present et un bel aprfes, et continue de la sorte jusqu'i la cadence finale qui est 
le verbe du discours ^ ». En termes moins solennels Roberday exprimait une opinion analogue : « II 
faut consid^rer que la musique a ^t^ invent^e pour plaire k I'oreille, et tout ce qui se trouvera fitre 
agrdable k I'oreille doit toujours fetre mis dans les regies de la musique* ». Ces sentiments itaient 
ceux de La Voye, nous le savons, et de Gouy les partageait aussi. «Les regies, dit-il, ont 6t6 invent^ 
pour la beauts et pour la grice. Mais si, en les observant, on ne la rencontre pas, il est permis d'en 
inventer d'autres pour arriver k ce but. Nous ne sommes plus au temps de Pythagoras oii c'itait 
assez de dire le maitre Ta dit ainsi ; s'il est permis de disputer aujourd'hui contre Aristote, je crois 
qu'il n'est pas moins permis de disputer contre tous ceux qui ont establi les regies de la musique, vu 
qu'elles ont bien moins de fondement que les principes de la philosophie. 3 » 

II faut tenir compte de cette esth^tique lib^rale lorsque nous ouvrons le manuscrit de Cassel, 
et mettre de c6t^ pour un moment la rigueur traditionnelle de notre harmonie speculative. N'est-ce 
pas d'ailleurs le r61e de Thistoire de corriger ce que nos doctrines peuvent avoir de trop absolu et de 
nous acheminer vers cette conclusion que les pr^ceptes de T^cole ne d^passent pas Testhftique qui 
les inspire? Aussi n'insisterons-nous pas sur le grand nombre de quintes et d'octaves directes 
dont voici quelques exemples : 




p. 1018 p. 103X 



p. 457 



p. 42« 



p. 42'» 



p. l62<4 



1 AuxcousTEAUX.— Suites des Quatrains de Maihieu, iSj^, Avertissement. 

2 Fugues, 1660, Preface. 

3 Airs, 1650. 
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p. 77^ p. 187" p. 2a6" p. 236» 

Mais nous voulons pr^venir le lecteur centre une surprise que lui r&erve tout un ensemble de 
proc^dfe singuliers. Lcs 24 violons ont un gout d^cid6 pour les duret^s harmoniques, pour les 
f roissements rapides et inattendus. II semble que leur oreille se solt rijouie d'accords Wg^rement 
acidul^s, piquants et aigres-doux. lis ont cherchi et ils ont obtenu de leur orchestre ce choc amusant 
des mouvcments vibratoires qui est k la musique ce que les pointes sont i la littirature. On doit 
reconnaitre en cela une tendance manifeste de leur style. Nous la d&ouvrons tout d'abord dans cctte 
polyphonie heurtte et fragile, dont ils entourent leurs airs. Par exemple des imitations comme : 



I 




Ji^JJ IK 



p. 226»o 

ou bien des figurations comme 




p. 1461: 




Mais ce sont encore li des rencontres fortuites. Le proc^d^ s'accuse nettement sous forme de 
p6dales int^rieures autour desquelles glissent notes et accords de passage : 




}3 p. 


198 

1 1 1 


p. 52* 


k ft <f 


Uj J'j f.t .f=f= 


i. J»i 


r p r r 1 1 
J. ;^j 


lt> r r/r 1 


l| r II 


1' r .r 1 



p. 2274 



p. 152* 



p. i6» 
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Le parti pris est manifeste. II devient tout h fait Evident en se' montrant plus rigulier dans les 
appogiatures et les anticipations. II consiste alors k maintenir ou k faire entendre expressiment et 
tris en dehors la note principale, celle surlaquelle I'appogiature doit se r^soudre, ouque I'anticipation 
cherche ^ remplacer. Les exemples d'appogiatures sont rares: 



/flhf^ 


... ,j:n, 




rd— ] 


r^ 


rM^ 


\^ frr- 


\^ .r f 
,^4 


A 


«r r f 




{m^^^=^= 


w44=i 


^= 


1' r 


► ■'■ f 



p. 70» 



p. 135" 



p. 21* 

Les anticipations trfes fr^quentes ' : 

^ 4- .hJ ...I. ^ ■^- ^^ ■« J- J' J 
^1 ||i I. |i I I I I I 



P-09* 






^ 



j. J^i I . A- iJsA 



m 



t 



m 



p. 53* p. 50'® P- 162^ 

II n'est done pas possible de croire au hasard de quelque barbarisme involontaire. Ces 
mordants harmoniques sont cherch6s k plaisir et provoqufe, lorsqu'ils ne se pr&entcnt pas 
d'eux-mfemes. Nous les retrouvons encore dans les broderies et les fchapp^es : 




p. 922 p. 255« 

lis forment enfin toute une s^rie d'accords, d'agr^gations fixes dans lesquelles ils prcnncnt 
al place et la fonction de notes int^grantes. Tant6t ce sont lessosdouminantes qui font entendre, aussi 
rapproch^es que possible, la sixte dissonante et la quinte, * 

J ,. J J. i^. J ., J , I J 




p. 203' p. 226' p. 17* p- 9^ 

Tant6t les dominantes avec Ic voisinage des grinfant c f 7 7 ^tc. 




p. 235X 



^ . . , 

Rien n'est plus antipathique au style rigoureux que de pareilles libertfe. Point de suspensions 
riguliires, point de ces preparations et r&olutions qui enchainent gravement les mailles du 



1 Voir encore : cages 971 ; 144* ; 141" ; 83* 5 82" ; 79, ; 65' ; 6oti ; 41x5 etc. 

2 Voir aussi 207*; 15* ; 143* ; i88*» etc. 
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contrqx)int, pcut d'appogiatures m&ne, c'est-i-dire de retards accentuds sur les temps forts ct qui 
ont au moins rcxcusc de Texpression sentimentale. Mais une affectation de broderies harmoniques 
si Ton peut dire ainsi, et d'altdrations attaqudes directement, de dissonances qui pincent Foreflle, 
puis s'effacent sans qu'on ait su d'ou elles viennent et ou elles vont. Au lieu d'une trame solide, de 
brusques agr^ations d*un illogisme intentionnel. Tels sont les caract^resg&iiraux de cette harmonic 
encore jeune. dont la saveur est celle d'un fruit vert. 

Le sentiment de la tonality dans ces pieces est celui d'une dpoquede transition qui hdsitait encore, 
com me on sait, i rompre complement avec les modes eccldsiastiques. En rdalitd, I'attraction du majeur- 
mineur se feisait d6]k sentir victorieuscment ; mais le prestige des vieux modes n'dtait point tout i fait 
disparu ' . La plupart deces morceaux sont dcrits en sol mineuron en/a majeure parfois en sol majeur.ri 
fnajeur ou la mineur ; jamais dans un autre ton que ceux-li. La technique habituelle des instruments, 
& archets, qui ddmanchaient i peine n'dtait pas dtrangire ^ cette limitation ^ . Suivant la coutume 
Farmature des tons mineurs porte un bdmol de moins que de nos jours, et, par analogie ri majeur 
s'dcrit parfois avec un seul di^ze, si bdmol majeur avec un seul bdmol, et sol majeur sans di^ 
Dans le corps du texte rigne la meme parcimonie i T^ard des accidents. On pourrait dire que Ic 
problfeme de la tonality est posd mais laissd dans une volontaire irr^lution. Modality, accident, 
relation, sont des concepts que la logique musicale des 24 violons aime i ne pas prdciser. Est<e 
inexperience ou bien timiditd, gaucherie d'un art craintif ou bien souci des nuances subtiles ? On ne 
saurait le dire. La cause reste cachde mais le r^ultat est manifeste. Lorsque nous suivons pas i pas 
i'harmonie fluctuante de ces petites pi^es, nousperdons facilementpied. Des phrases comme celles-ci 
ne semblent-elles pas se r&lamer du majeur aussi bien que du mineur : 




FlN^ 


F'H^ 


OUiii>J iiJ J ..1 






F^ 


r r 1 c/fr 
J. ;iPJ J 


•^1* V 


tb=4 


f l" ' 


'r pT' r r 



p. 92 



p. so 



Ici et en maint endroit que nous ne pouvons citer faute de place, les deux tons relatifs et leur 
cortege de fonctions harmoniques, les deux modes et leurs series d'accords s'enchevStrent et se 
jouent ^ plaisir jusqu'au moment ot la cadence s'arrete sur Tun d'eux et en determine le triomphc 
momentand. L'axe tonal et modal se trouvant ainsi continuellement diplacd, les formations harmo- 
niques doivent se transformer promptement, et les tierces des accords sont naturellement les agents 
de ces transformations. Cest i elles qu'il appartient d'entretenir de bonnes relations au milieu 
de ces ^l^ments remuants. Un simple diplacement chromatique suffit i cela : 
^J,J J.Jl.J. KiJj. h 



,| i /if>/iV 



p. 127 p. 1^3 

Mais les 24 connaissent encore un autre moyen de transformer les relations harmoniques. 
Au lieu de localiser Taltdration en un point de Tharmonie, ils la pr&entent en deux voix iloigndes. 
Ce n'est plus alors pour Foreille un glissement chromatique mais un violent sursaut, une brusque 



1 «t Qjiand on leur dit qu'ils n'imitent pas les illustres andens, ils r^ndent que ce n*est plus la mode, et ainsi la mode des 
temps fait passer Tusage des douze modes ». Auxcx>ustbax7X. — Suite des quatrains, 1652, Avertissement. 

2 Voir Mersbnnb : Uv. IV des instr,, p. 183 et 190, ad il oppose la pratique ii la thtorie et finit par les confbndre et se 
oontredire, 

3 Voir aussi 90, 128, 156, 115, 29, 50 et 229. Si nous exceptons Les Pleurs d'Orphie, le manuscrit de Cassel ne d^passe 
guire ce chromatisme timide. 
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inversion. Toute la musique du XVlb estime particuliferement ce proc^d^, que nous appelons 
aujourd'hui fausse relation. 





p. i8" 



p. 19* 



p. 27» 



p. 167X 



Malheureusement, il n'est pas toujours possible de distinguer les lois qui r^gissent ces relations 
justes ou fausses, car les accidents qui devraient nous guider font souvent d^faut. lis nous 
manquent pr^cis^ment Ik o\l nous aurions besoin de leur secours. Certes, il est ais^ de r^tablir un 
accident suppose qui apparait simultan^ment dans une autre voix ^, ou qui a sa place dans quelque 
cadence d'un sentiment tonal trfes Evident J.Mais Tdvidence manque ici le plus ordinairement. Ainsi 
nous trouvons, page 89* un si majeur k la basse qui surprend; d'autant qu'il est intentionnellement 
r^p^t^ k la page suivante dans les mSmes conditions, tandis qu'il disparait plus loin k une 
cadence de mfeme nature 4. L'^tranget^ vient de ce que nous entendons la succession /a-5/ll dans Ic 
sens de Ss D, plus simple que Ts DD ; et que nous nous croyons en ut majeur. Lai cadence (ut-fa) produit 
done sur nous Timpression de T — S au lieu de produire ceUe de D — T attendue. Cette surprise 
cst-elle voulue?Cela est possible; mai5 k quel momept de la reprise faut-il alors pr&enter pour 
lapremiferefoisle 5/ b^mol. Cest ce que Tauteur nous laisse deviner. De m^me les cadences 
int^rieures sont g^n^ralement mineur parce que ce caractfere facilite la continuity du mouvement 
harmonique. Mais dfes qu'elles forment un arrSt manifeste elles tendent k devenir majeur. D'oil 
interpretations, et doutes. Par exemple, p. 174, comparer les deux reprises ; dans la premiere, (mes.4) 
la cadence est mineure, dans la seconde (mes. 5) elle est majeure. 

Encore peut-on discuter dans ces formations logiques la realisation des accidents qu'ellescomportent 
puisqu'un accord est un tout dont les parties se conditionnent mutuellement. Mais combien cette deter- 
mination est moins certaine lorsqu'il s'agit d'une succession m^lodique. Rien n'est subtil comme les 
nuances d'une figuration, d'un passage, oii le m^los se teinte de reflets changeants. Cest pourquoi 
les vieux modes r^pugneront toujours au commentaire d'un accompagnement harmonique, qui 
detruit leur perp^tuelle amphibologie 5. Et c'est aussi pourquoi Tanalyse des traits et des broderies 
est ici la plus delicate de toutes. Sans doute, le mouvement purement m^lodique du cinquifeme au 



p. 103) 



1 Voir i6i*, 1620, 1977, 2403, 2$ 38, I25«, i6i«, 46*, 17210, 631. 

2 Voir pages 91*, 116' etc. 

3 Voir aussi 90, 128 156, 29, 50 et 229'. 

4 Ce n'est pas le t] dans un ton sans accident k Tarmature qui surprend ici ; le m^me fait se reprdsente p. 93*, 95', 171*. 

5 Le chant gr^gorien n'est pas seul it justifler cette antipathie. Lorsque Mdlisande moddise^ I'orchestre se tait. (Pelldas. Acte III, 
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sixi&me degrd mineur, la crainte de la seconde augment^e, offre presque toujours un critirium des 
accidents k. employer. Mais que penser d'exemples comme ceux-ci : 



♦ ^ 




p. 42. 



. r f f 

De mfime lorsqu'une imitation transporte un fragment d'^chelle en diiKrentes regions tonales : 
(b) I pTT-> , __ _ , (H) .. I (H) L 1 J C'')- > k 




p. 219* id» 

Le dernier mi Mmol s'accorderait bien avec le la himol ; mais le mi naturel correspond k la 
teneur harmonique de toute la mesure qui est celle d'un accord de so/.Dans les deux autres mesures 
(219* et* ), un flottement identique se produit entre le regime des sous-dominantes (si b^mol maj. 
et sol mtn.), et celui des dominantes (sol maj. et uf) tous deux enchevStr& par la figuration. Page 
130, encore un exemple du m£me genre : 







^ 



m 



p. 85' 



La phrase dorienne (avec ut) surprendrait, puisque rharmonie ne se dirige pas vers ri mineur. La 
phrase majeur {ut difeze et ri ditee) nous maintiendrait en mi m^jeur et rendrait txhs brusque le 
retouren5o/.Laphrasephrygienne(«^/ di^ze, r^ nat. t\fa di^ze, sol nat.) paralt assez logique, sans 
qli'on puisse decider. 




p. i7i« 

Dans tous ces exemples on remarquera que Th^sitation proc^de d'une cause toujours la 
mSme : le conflit entre la dominante d'un ton mineur et celle de son relatif. Dans Texemple 
de la page 85, la figuration qui suit Taccord de mi majeur (+D) nous conduit en sol majeur (*>Dp), 
De mfeme le fa de Texemple en sol mineur est di^ze s'il ^voque Tid^e de +D, et naturel si Ton 
songe ^oDp. Et si ce fa devient un instant centre tonal (+D) sa figuration r^clamera un mi naturel, 
tandis qu'elle voulait un mi himol lorsqu'il 6tait consid^r^ comme une modification passagfere («Dp). 
En un mot, I'accident est d^termin^ par le rdle des fonctions tonales. Or, c'est pr^cis^ment 
ce rdle qu'il est difficile de pr^ciser ^au milieu d'une harmonie incertaine, et d'une perp^tuelle 
intrigue d'accords majeurs et mineurs. La preoccupation des 24 violons n'est pas de se montrer 
soucieux d'une analyse logique. Bien au contraire, s'ils choisissent de pr^ftrence le mode mineur 
sans alteration de sous-dominante ^ la clef ^ ,c'est pour que I'ambiguite des cinquifeme et sixi^me 



I Le dernier b£mol d'une armature mineure repr^nte, en effet, Taltdration de la tierce de la sous-dominante.— Nous sommes obliges 
de nous bomer id aux remarques essentielles. Beaucoup d'autres se pr^enteront k I'esprit du leaeur. Par exemple, la s^e des b^mob 
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dcgrfe, le jeu oppos^ de «T, + T, ^S, + S, ^D, + D, leur oflfre les avantages d'une&riture pr^cicusc. 
S'ils s'installent par exemple en sol mineur, ils pourront ^voluer en rd, et jusqu'en la majeur (par 
+ T), et redescendre aussitdt en ut tXfa mineur (par ^Tp) avec une aisance qu'ils ne trouveraient 
pas en si himol majeur. 

C'est \^ un ph^nomfene dont nous ne chercherons pas ici la cause mais dont notre manuscrit 
fcumit une preuve decisive : il y a dans le mode mineur une instability. ^ qui favorise singuliferement 
ce jeu de bascule, cette vacillation de I'harmonie inqui^te oH se complaisaient nos auteurs. Comment 
s^^tonner de voir ces proc^d^s aller jusqu'^ Tincertitude, jusqu'^ Tillogisme ? L'intercalation constante 
des accords parall^les et semi-tonaux trouble ^ la fin ces tonalit^s l^gferes et leur donne un aspect de 
grisailles qui aflflige. II faudrait, pour mettre en valeur tant de nuances le contraste de dissonances 
violentes que ne possMent pas les maitres franfais de 1650 ^ . Les D7 , S^ ou S^, et les 



ne descend jamais ici au-dessous du la ; celle des di^zes ne monte pas au-dessus du ri. Le la himol se trouve dans 
Taccord de Ja (*S en ut), et ri dit(e dans Taccord de si (D en mi.') Ces deux accords jalonnent aux deux extrdmit^ les regions 
harmoniques que nous devons parcourir dans ces pieces. Par consequent toutes les tonality employes ici ne sont pas ^galement 
riches. Ut mineur est la plus bom^e du c6te des sous-dominantes ; mi mineur du cb\& des dominantes. La prd(&rence de sol s'explique 
done par la situation de cette tonality qui a 2 S au-dessous d'elle et 5 D au-dessus, et dont T occupe k peu pr^ le milieu de r^chelle 
form^e par cette hepta-quinte. 

I Nous parlous bien entendu du mineur harmonique. Le manuscrit de Cassel ne semble-t-il pas donner raison auxthtoriciens 
qui pr^conisent la symitrie inversde des deux modes ? On sait en effet qu*un accord majeur se compose d'une tierce majeure et une 
mineiu^, en montant, et qu'un accord mineur pr^ente le mtoie dispositif en descendant. Ce qui fait dire que le mineur est un 
majeur plac^ la t£te en bas. Les mtoes theories expliquent par cette position I'instabilit^ du mineur. 

Pour se rendre compte de Taspect de cette harmonic et le comparer k celui de I'harmonie du si^cle suivant, on pent se servir 
du proc^de graphique qui a fait Tobjet d'une communication k la Sociiti Internationale de musique (Janvier 1905 section de Paris) : 
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p., 157 Jfllemandt, 



2 L'inexp^rience ou la crainte a-t-elle arr^6 la plume de ces symphonistes ? Les passages suivants : 




ne devraient-ils pas se formuler ainsi : 
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MORPHOLOGIE 



froissements qui amusent roreille nc suffiscnt pas k animerce clair-obscur ^ Notre harmonic modeme 
n'cst revenue ^ cet cnchcvStrcment des modes qu'apr^ avoir conquis Tassurance du sentiment tonal, 
la logique des fonctions et la richesse des dissonances. De sorte que la complication n'est plus chez 
elle incertitude, la nuance n'est plus I'absence de couleur, le raffmement n'est plus gaucherie. 

Ce qui a manqui i Dumanoir et k ses collogues, nous le voyons maintenant ; ce sont des 
moyens d'expression suffisamment puissants pour arriver m^thodiquement k Vidizl qu'ils cher- 
chaient La tSche qu'ils avaient entreprise, et au moment oii ils I'entreprenaient, se trouvait au- 
dessus de leurs forces. L'histoire a prouv^ que le style polyphonique ne devait pas se transformer 
en style instrumental libre et concertant sans passer par Thomophonie accompagnte. Le grand 
Bach lui-mfime ne put arrfeter cette reduction k Tuniti qui fut I'oeuvre de Top^ra, et qui ressemble de 
loin k une d^sagr^gation voisine de la mort. Ainsi le voulait sans doute la loi de la nature : tout 
organisme, tout genre, parvenu k un certain degr^ de complexity ne peut se transformer sans se 
dissoudre, sans retoumer vers une simplicity initiale, point de depart d'une nouvelle Evolution. S'il 
est juste de d^plorer la reaction de LuUi, du moins faut-il en reconnaitre et la cause et I'excuse. 




I Leurs .dissonances habituelles sont : les D^ souvent sans preparation et resolution, quelquefbis doublte. Les S VII 
fr^quentes et mdme S^. Les 5 augmentdes apparaissent ordinairement comme renversement de I'accord de la majeur avec un 
retard (fa) non r^solu (881 ; 971 ; 94^ ; 196*, et aussi 134* ; 961). 

On trouve naturellement des effets modemes dans cette morphologie qui a les m^mes tendances que la n6tre. Ex., page 157^: 
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CHAPITRE VI 

Insirumentik 




|ST-iLbesoin, aprfes les chapitres qu'on vient de lire, d'insister sur le caractfere 
instrumental du manuscrit de Cassel? Le rythme, les themes, T^qui- 
libre des voix, la brusquerie des dissonances, la polyphonic fragmentaire, 
tout s'^loigne ici du style vocal et du contrepoint chantant. Cependant 
le manuscrit ne ]porte pas d'indication capable de nous d&igner avec 
certitude les agents sonores auxquels il ^tait destine. ^ Cette absence 
n'est pas exceptionnelle, elle s'accorde au contraire avec ce que nous savons 
des habitudes musicales et des preferences esth^tiques du XVI1« sifecle. Pendant longtemps, 
la musique a ^vitd de pr^ciser les timbres dont elle entendait se servir, et se contenta de 
presenter au public des ceuvres pouvant convenir i toutes sortes dHnstruments. C'^tait 1^ un parti 
pris d'^clectisme, un dddain de la precision dont les ripieni du concerto et les ad libitum des sonates 
t^moigneront plus tard encore. Cette prudence avait ses raisons. Elle s'inspirait d'abord de Texemple 
de la musique vocale. ^ En 1650, lapolyphonie chorale, bienquedechue,faisait encore sentir son influence. 
Entre les voix humaines et les voix instrumentales la diffi^rence comment ait i se manifester depuis 
cinquante ans i peine. La prtoccupation du registre devait done Temporter encore sur celle du timbre, 
II faudra deux siecles, ne Toublions pas, pour ^tablir d^finitivement dans la mentality musicale la 
notion de la couleur sonore. Le timbre est, de toutes les qualit^s du son, la plus complexe, celle que 
les th^oriciens et les compositeurs ont a^couverte la derni&re. II suppose un gout de la nuance, un 
sentiment de la perspective lointaine, une recherche de la mise au point de toutes les valeurs sonores 
que la musique ne pouvait atteindre sans une longue pratique de Tart instrumental et sans renoncer 
i la tyrannie des voix igales. Cette Evolution dont le terme n'est pas encore achev^ aujourd'hui a 
subi au XVII« sikle influence de deux forces contraires : Tune favorable, Tautre hostile. La trag^die 
lyrique fut pour Tart des sons Toccasion de di versifier la monotonie de ses voix. D^s VOrfeo de 



I Seul le No XXI (b), d'origine italienne et incomplet, indique la presence d'un quatuor ii cordes. 

En France, oti Timpression de la musique symphonique a commence si tardivement, il n'est pas ais^ de suivre l*hlstoire de 
ces hesitations. Mais Tltalie peut ici nous servir d'exemple. Au XVI© siMe nous trouvons les Vjcercari tabuhti per cgni sorte di 
stromenti di tasti de A. Gabrieli (1595), et les Balli a 4 voci, de Manikro, accomodati per cantar e sonar d'ogni sorte di stromenti 
(1578). Au si^cle suivant les symphonies de S. Rossi ^ 4 et 5 voix per sonar da due viole, overo doi cornetti e un chittarone, altro 
instrumento da corpo (1607). Les Composi:(ioni de G. A. Bertou fatte per sonar col fagotto solo, ma che puonno servir e altri diversi 
stromenti e dalle quali anche le voci possono appropriarsi (1645). Les Sonates de G. B. Fontana k i, 2, et 3 per violino, cometto, 
fagotto, chitarrone, violoncino e simile altri stromenti (1641). Les Ariette de Bononcini^ le quali ponno suonarsi a violino solo, a 2 
(violino e violone), a ^ (iV. e V.), a ^ (2 V. viola e V.) (1673), etc. 

2 Voir d ce propos, dans les 'Blatter fur Haus und Kirchenmusih (juin. 1905) un article du tr6s savant professeur k Tunlversh^ 
de Leipzig, le Dr Riemann. Get article pose sans la rdsoudre la question suivante : dans quelle mesure le style instrumental d^pendait-il 
du style vocal au XVI« et quand s'en lib6ra-t-il. 



88 LES INSTRUMENTS 

Monteverdi tout un orchestre vivant ct bariol^ s'efforce dc suivre les intentions descriptives du po^. 
En France se sont les Ballets de Maudutt, les essais de Perrin et Cambert, et les grands 
Divertissements de Lulli qui fix^rent Tint^r^ sur les sonority instrumentales. Gr^ce au souci de 
Tallusion sc^nique, des distinctions s'dtablirent peu ^ peu. Les airs de vitesse furent r^erv^ aux 
violons, les tendres plaintes zuKflHtts, les bruits de guerre appel^rent timbales et trompettes, les 
rUits exigeaient les instruments d'harmonie. En cette confusion de ressources sonores accumulde 
par r^e pr^c^dent, le drame actif et precis mettait I'ordre et la varift^, parce qu'il donnait \ chacune 
d'elle sa raison d'etre et le prftexte qui lui manquait. Mais ce dfterminisme se trouvait combattu 
par une des tendances les plus vives qui aient entrain^ notre culture classique. En face de ce goAt 
du particulier se dressait le gout du g^niral, dc Fabsolu et de Fabstrait, dont la France a toujours fti 
le refuge. Ni le musicien ni I'auditeur de 16^0 ou meme de 1700 ne purent se r^soudre \ 
subir dans toute sa plenitude I'infinie varift^ de la vie musicale, la prodigieuse multiplicity 
de rfetre sonore. lis exigferent une impr&ision instrumentale dont chacun put tirer parti i 
son gr^ suivant ses ressources et son bon plaisir. Ainsi le voulait la doctrine de Timitation 
de la nature qui consid^re Tactivit^ artistique non pas comme la r^v^lation involontaire 
d'un ^tat d'ime subjectif, mais comme la d&ouverte de quelque r^alit^ objective. Dans la 
realisation de son oeuvre il fallait que Tartistc s'arrfitSt au moment oil sa personnalit^ se fiit 
pr&is^e trop nettement. On attendait de lui de la musique^ c'est-i-dire quelque chose quiconvinti 
tous et non pas Texpression particulifere d'une ime qui pritendit s'imposer. De W ces efforts pour 
riduire Foeuvre d'art ^ ses ^l^ments essentiels et pour schimatiser Fexpression musicale. De li 
cette anxifti en face de I'accidentel et ce jeu pu^ril qui consistait i mettre \ nu les formes sonores 
pour les orner ensuite de parures ajouttes. Nous cherchons aujourd'hui \ fixer dans toute leur 
subtilitd les nuances du langage, et le musicien tienti voir son oeuvre r&ilis& graphiquement avec 
la plus minutieuse exactitude. Tout autre ^tait le XVII* si^cle. Persuade que la forme et le fond 
sont s^parables par dtfmition, il invente la basse chiffr^e pour condenser la mati^re harmonique, il 
confoit le systfeme des agr^ments pour remplacer le dessin m^lodique par une resultante simplifife, 
et il ^vite de faire un choix d^Iib^r^ parmi les sonorit^s dont il dispose, craignant d'accorder trop 
d'int^rfet i ce qui lui semble secondaire et passager. L'absence de d&ignation de timbre vient done 
en r^alit^ d'une certaine m^fiance i regard de toute intrusion subjective et personnelle ; mtfiance 
de la part du public qui entend r^aliser i son gr^ la musique soumise ^ son goiit,mtfiance de la part 
de Tartiste qui ne peut ni ne veut s'imposer. ' D'ailleurs, le musicien qui tenait au succfes et subis- 
sait rinfluence des idfes contemporaines, cherchait ^ flatter ceux qui pouvaient s'int^esser i son 
oeuvre. 11 tenait i rendre service aux gens du monde aussi bien qu'aux dames religieuses, aux 
amateurs novices autant qu'aux illustres, aux compagnies de province comme aux concerts de 
Paris. Aucune concession ne lui coutait pour se faire bien venir du public. Dans la preface de ses 
Airs de cour, Cambert s'empresse de d&larer que « la plupart de ces airs \ trois peut se chanter en 
basse et en dessus, sans la troisifeme partie, et se jouer en symphonic avec la basse et le dessus 
de viole. » y> Ces accommodements d&espferent Fhistorien moderne. Que ne donnerait-on pas pour 
avoir une partition fidfele des admirables quintettes de Couperin dont Tddition contemporaine n'est 
que la sommaire reduction de clavecin ? Combien il importerait de savoir comment s'opdrait la 



X Notre tfatorie musicale a conserve cette fa^on de voir. L'dcole enseigne encore la musique in abstracto sans tenir compte de 
la perspective, du dynamisme et de la couleur. Observer r^uilibre des voix r^elles et ^gales peut constituer une excellente discipline 
mais toute conventionnelle. Udcole se garde bien d'en faire apercevoir Tarbitraire i Td^ve, car elle serait incapable de le guider hors 
de cette discipline. Peut-on privoir |un temps od la rdativiU des valeurs auditives forcera Tattention des doctrinaires et od la tech- 
nique sera Tart d'obtenir tous les e£Fets possibles par les moyens les plus ad^uats ? 

2 Paris, 1665. 
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mise en concert de toute cette musique de chambre que Ballard a si parcimonieusement condenste ? 
II cstbien probable que le XVII* nese contentait pas, commele siicle suivant s de quelque doublement 
dcs parties. Les contreparties de Le Roux ^ montrent avec quel souci de la richesse harmonique 
pouvaient fetre confues ces transformations d'unememedonn^emusicale. Tout d^pendaiten un motde 
Tartiste et de Tex^cutant qui amplifiait. Aussi faut-il croire que les compositeurs eux-mfemcs se 
prfitaient volontiers ^ Tarrangement de leurs oeuvres. Tel, par cxemple, ce luthistc qui, dans I'^di- 
tion de sa tablature, annonfait : « si quelque curieux veut faire ex&uter mes pieces en concert, il 
trouvera toutes les parties tiroes hautes et basses chez Tauteur, sur toutes sortes d'instruments de 
musique 3 ». Quel aspect pr^sentaient ces partitions vers 1650? Elles ressemblaient sans doute i 
celles du manuscrit Philidor et du n6tre ; c'est-i-dire qu'elles se contentaient d^indiquer les voix 
sans pr^ciser leurs timbres. Instrumentales d6j^ par leur allure g^n^rale, elles n'^taient pas orchcs- 
trales par leur application particuli^re. 

II semble done qu'^ T^poque de Dumanoir le problfeme de la musique instrumentale, nette- 
ment pos^ par le drame, ait ^t^ retetenu par Testh^tique dans une volontaire irresolution. Seule, la 
pratique se r^servait de rendre la vari^t^ et la vie k ces oeuvres express^ment sch^matiques, et seule 
rhistoire des instruments peut ici nous guider. Nous connaissons tout d'abord le principe m£me dont 
s'inspirait la viede Torchestrede cette ^poque. La lutherieavait divis^ tousles instruments par famille de 
quatuorsouquintettescomplets, etTorchestrationles employait par groupes. C^taitl^une consequence 
de rid^e de registre alors toute puissante 4. La renaissance Uprise de logique avait xbfi d'une 
classification id^ale oii tout agent sonore aurait poss^d^ son soprano, son alto, son t^nor et sa 
basse, voire mfime sa quinte. Praetorius et Mersenne se montrent encore s^duits par cet ordre 
imposant. Mais Texp^rience fit voir Timpossibilite d'un pareil projet qui ne tenait compte ni des 
difficult^s d'ex^cution, ni de la matifere mise en oeuvre, ni de Toreille elle-mfime. Toutefois, on 
peut croire que cette conception stimula le z61e des praticiens et concourut Ji multiplier la varidt^ 
des instruments. Cette vari^t^ ^tait considerable en 1650. Les cordes ^ archet comprenaient toute 
la s^rie des violes et des violons, depuis la grande basse ou Ton pouvait enfermer un jeunepage ^ , 
jusqu'Ji la pochette, depuis la lyre i 15 cordes, et T^trangetrompette marine, jusqu'au rebec m^prise. 
Les cordes pinches pr&entaient le luth, Tarchiluth, le thtorbe, les mandores, guitares, sistres, 
cholachon. Les vents en cuivre etaient r^duits, il est vrai, aux trompettes, depuis que les 
saqueboutes avaient disparu; mais les bois conservaient encore la double s^rie des flutes 
i bee et traversi^res, les cornets, les cromornes ^ , et surtout les hautbois dont les dessus 
sonnaient en musette et dont les basses etaient tenues par le basson. Enfin le grand 
clavecin i un ou plusieurs claviers n'avait pas encore remplac^ Tespinette et le manicorde. Toutes 
ces varietes d'instruments ob^issaient au principe qui les avait diversifies et se groupaient dans la 
pratique par famille de mfime origine. Dans toutes les manifestations de la vie musicale au XVII* 



1 Nous songeons ici aux arrangements de Dieupart et de Marais. 

2 Dans ses pieces de 1705. 

3 Gallot. — 'Pilces de luth, Paris, vers 1669, i vol. in- 16 oblong. 

4 « Si Ton veut faire un concert de violes bien rempli et harmonieux il en faut 4, pour le moins, de diffdrentes grandeur et 
dimension selon le rang qu'elles tiennent, lesquelles choses aussi s*observent en toute autre sorte d'instrument de musique. » Trichbt. 
TraiU des instruments de musique^ p. 107. (Ste-Genevi6ve, ms. N© 1070). 

5 Suivant Tanecdote bien connue de Granier. (Voir Mersenke^ Livre IV des Instruments, p. 192). 

6 Nous avons vu plus haut un concert de comets dans Tallemant. Qjiant aux cromornes ou tournebouts, ils ^talent 
sur le point de disparaltre. La demi^re composition que nous connaissions pour cet instrument est une Suite de Degrinis (Philidor, i, 
p. 41), datde de 1660. (Voir Pirro. Tribune Saint-Gervais, Janvier 1905). On objecte que cette musique semble impossible sur les 
CTomomes, que leur capsule d*embouchure emp^chait d*octavier. Mais Trichet nous apprend dans son traits manuscrit que la capsule 
^ait mobile et ne se mettait qu'apr^s avoir jou6. 
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siecle nous trouvons ce gout d^cid^ de rautonomie parmi les diflR6rentes classes d'instrument ct 
d'instrumentistes. Les pol^miques des m^n^triers, les divisions de Saint-Julien furent les sympt6mes 
sociaux de ces tendances rivales. Les instruments d^harmonie, les hautbois et jusqu'aux simples 
maitres k danser se montrferent rebelles aux tentatives de ftd^ration et d'unification du roi des 
violons. L'essai d'une entente collective n'aboutit qu'i une scission complete. De m£me dans la 
musique du roi. Les luths, clavecins et violes appartenaient i la chambrc, Torguc et les choeurs i la 
chapelle, les vents k T^curie, et les violons faisaient bande k part. Ceux-ci d^pendaient du premier 
gentilhomme, ccxxxAk se r^clamaient de I'^vfeque maitre de chapelle, ou du grand fcuyer. Jusqu'au 
rfeglcment de 1761 ces ^l^ments rest^rent juxtapose, formant autant de parties distinctes d'un grand 
tout. L'artiste du XVII* sifecle conforme son art k ces habitudes. Son orchestrc vit de contraste et 
d'opposition. La succession, la rivalit^ des groupes instrumentaux le prtoccupe avant tout. Certes, 
il n'ignore pas TeflFet puissant des grands ensembles ' . Nous en voyons la preuve dans les ballets 
royaux. Mais le hasard des ressources de la cour avait une bonne part dans Torganisation de ces 
solennit^s, pii importait surtout le nombre des instruments. Le discernement du compositeur s'y 
montrait plut6t dans le contraste des couleurs que dans la fusion des timbres. Or deux tonalitfc 
principales se remarquent k ce moment : celle des instruments clairs et iclatants (hautbois, cornets, 
trompettes, violons), et celle des instruments sombres et assourdis (violes, flAtes). Entre ces deux 
extremes se place Tinterm^diaire de plus en plus oblige des instruments d'harmonie, sorte de teinte 
neutre, principe de coh&ion continue. L'&lat convenait au plein air, aux festivit^s imposantes. La 
douceur ^toufKe avait sa place dans les particuliers divertissements de la chambre. Les violes 
marquaient la langueur, les trompettes Th^roisme ; aux violons s'associaient les rythmes rapides ; 
les hautbois et musettes disaient la gait^ champetre ; les flutes devaient g^mir. Telles ^taient les 
conventions esth^tiques et les habitudes de Torchestre naissant, k qui Mazuel et Dumanoir 
confiferent leurs ceuvres. 

Lerecueilde Casselavecses40U5voix en quelque sorte impersonnelles, offre bien le caractfere 
essentiel de la musique instrumentale du XVII« siecle. II nous laisse le soin de p^n^trer le mystfere de 
son orchestration et semble se plier par avance k toutes les realisations que nous voudrons lui faire 
subir. II n'est pas jusqu'aux maitres de clavecin eux-mfemes qui n'aient eu droit de revendiquer ce 
repertoire. « Ces maitres, ^crit un factum de la fin du siecle, ne peuvent disconvenir qu'ils n'ont rien 
de nouveau aujourd'hui sur leur instrument que les ouvrages des S" Mazuel, Farinel, Filidor ct 
Bruslard et autres joueurs de violon ethabiles compositeurs.»* Cependantces ceuvres n'appartiennent 
aux clavecinistes que par voie d'emprunt. Les luthistes pourraient au contraire en r^clamer quelqUes- 
unes. Certaines allemandes3 portent la marque ^vidente d'une polyphonie subtile, mcplleuse, 
succulente et nourrie 4 , qui convient k la d^licatesse de cet instrument pr^tentieux. Ni les voix, ni 
Torchestre ne s'accommodent de ces grisailles aussi bien que le luth, tendre et raffing. Les grands 
accords battus des sarabandes sont aussi tout k fait dans le gout des instruments k cordes pinches ; ils 
evoquent Tid^e des guitares qui retentissaient dans les petits concerts du jeune roi. La courante de 
Pinel seTetrouve dans les tablatures de Schwerin 5 sous une forme plus orn^e mais cependant trfes 



I Ensembles paifois considerables. En 1617, au Ballet d*%Armide : 92 voix et45 instruments ; dans la premie symphonie : 
64 voix, 28 violes, 14 luths. — Pastorale d*Issy (1659) : grande S3rmphonie de clavecins, th^orbes, violes et basses de violon. — Au 
Grand divertissement de 1668 : 12 chanteurs, 38 archets, 8 bob, 7 instruments dliarmonie ; on prdtend qu'i un certain moment de 
cette f6te, 150 executants se trouverent simultan^ment en sctee. 

2 Bib. nat. Fm. fol. 12481. 

3 Par ex. celles des Suites III et IV. 

4 Mersenmb. — Harmonie UntveruUe, Livre I, des Instruments, p. 92. 

5 Voir Appendiu* 
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scmblablc, qui pourrait bien etre la version primitive de cette pifece. Nous aurions ainsi dans le 
manuscrit un exemple de cette mise en partition des oeuvres de luth dont parle Gallot, le confrere 
dc Pinel. 

La famille si importante des violes a-t-elle place dans cette instrumentation ? Instruments de 
douceur et d'intimit^ on peut croire que les violes se substituaient ais^ment aux cordes pinches. 
« Les violes, ^crit Trichet, sont grandement propres pour les concerts, car la nettet^ de leurs sons, la 
facility de leur maniement, et la douce harmonie qui en r^sulte fait qu'on les emploie plus volontiers 
que les autres instruments. Aussi faut-il ajouter qu'aprfes les voix humaines excellentes il n'est rien 
de si charmant que les mignards tremblements qui se font sur la manche et rien de si ravissant que 
les coups mourants de Tarchet ^..» Cette sonority moUe, caverneuse et voilte rendrait fort bien le 
le caractfere de galanterie lasse et d&abus^e de la Sarahande durojp(p. 186), et le chromatisme 
lugubre des Plaintes d'Orpbie. Mais beaucoup d'autres pieces r^clament plus de vigueur et une 
execution qui fasse davantage « esclater le sujet »• Pas plus que les violes, les flutes ne pourraient 
remplir cette t^iche. Et pourtant il est indispensable de tenir compte de la fliite dans toute symphonie 
franjaise de cette 6poque. Le concert de la Pastorale d'Issy fut pour cet instrument Toccasion d'un 
triomphe que nous avons peine ^ comprendre aujourd'hui ^. Dans tous les ballets de la cour brillent 
dfes lors au premier rang : Philbert, Descosteaux, Brunet, Piesche, fldtistes renomm^s, pr^cieux 
auxiliaires de la musique de Lulli. Mais nous touchons ici diyk k la fm de notre p^riode et il ne parait 
pas que Tart des 24 de 1650 ait 6t6 sp^cialement destine aux concerts de ces instruments doucereux. 

Les sonorit^s violentes de la trompette, des hautbois et des violons leur conviennent beau- 
coup mieux. La fiert^ des allemandes, comme celles de Mazuel ou de La Voye, les fanfares des 
Ballets, rh^roisme de quelques sarabandes 3 ces melodies d^une duret^ voulue, d'un profil 
m^tallique, ^voquent Tid^e et T^clat des instruments de cuivre. La trompette restait seule \ ce 
moment pour repr&enter ce timbre dans la symphonie. Elle n'^tait pas encore exclusivement un 
instrument de guerre. On Tadmettait dans les divertissements et les grandes c^r^monies de la 
pompe royale. Son r61e ^tait de renforcer, de durcir le son de Torchestreofficiel. Les trompettes de 
r&urie et de gardes du corps « servent, disent les Etats, ^ tous les concerts de musique oii il faut 
des trompettes devant le roi,,tant sur le canal de Versailles qu'aux appartements, aux operas, 

ballets, comedies et mSme quelques fois ^ la chapelle, i la solennit^ du jour desrois 4» Faisons 

cependant une r&erve. Les trompettes du grand roi n'ont pas laiss^ le souvenir de leur talent 
musical. La dynastie de Rodes et des P^lissier ne saurait se comparer \ celle des Hotteterre et des 
Philidor et des Dumanoir. Lorsque par hasard nous rencontrons la mention d'un virtuose de cet instru- 
ment ^ la cour, il se trouve Stre ou allemand 5, ou su^dois 6, ou anglais 7 . Cette absence de gloirc 



1 TraiUy p. 107. 

2 Ce succte coincide avec la suppression de la charge de fiCitiste de la chambre (voir plus haut p.) 13 en 1655. Peut-6tre 
s'agit-il d*une fiCte k bee dont la sonority d^plut. II n'en reste pas moins certain que Philbert Rebill^ et Francois Pignon Descosteaux 
parurent 4 la cour vers 1660, et furent bient6t nomm& ^ Ticurie, au titre de musette pour jouer de la flAte. En leur donnant cette 
charge, le roi dit a qu'il souhaitait fort que les six musettes fussent m^tamorphosto en fiCltes traversi^es, qu'au moins elles seraient 
utiles, au lieu que les musettes n'^taient propres qu*ii faire danser les bonnes femmes ». (Arch, Nat, Oi 878. Lettre de Michel de Laharre). 

3 La sarabande du Landgrave de Hesse ressemble fort ii la Chanson pour les trompettes que Mersenne cite dans son Livre des 
Instruments, p. 269 : 




4 Etats de 1697. 

5 'Ballet de Flore, 1669 : « Deux trompettes allemandes. Les sieurs Marc. » 

6 cc Aux 24 violons pour avoir accompagn^ ^ Versailles les enfants d'un trompette su^dois » (1700) (Arch, Nat. O ^ 2831). 

7 Un trompette anglais, « sonna dans Tantichambre de Sa Majesty les plus beaux airs du monde » son collogue fran^ais 
c plac^ dans la salle des suisses, lui r^ondait, mais ne I'^galait pas ». {Mercure, 17 14 oaobre, p. 333). 
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forme une prevention contre la trompette et nous empSche d'etre tout k fait affirmatifs ^ 
A I'^gard des hautbois et des violons Th^sitation n'est plus permise. lis formaient, chacun 
le sait, le fond mfeme de Torchestre franfais du XVll^ sifecle, et cette prerogative leur venait precisement 
de la Suite instrumentale. Les predecesseursdeDumanoir: les Lamothe,Caroubel, Henry, Chevalier, 
sont tous violons ou hautbois, quelque fois Tun et Tautre. Leurs Parties dont Thistoire ne nous a 
gufere conserve que le souvenir etaient destinies indifferemment aux bandes de ces deux instruments, 
dont Paris semble avoir €i€ abondamment pourvu. A la cour, les « Grands Hautbois » de recurie 
portent officiellement le titre de «Joueurs de violons, hautbois, saquebutes et cornets 5», formant 
ainsi, en principe, deux orchestres : Tun ^ vent, Tautre k cordcs. Une rivalite s'etablit 
naturellement entre ces deux sonorites, qui peu ^ peu prenaient le pas sur toutes les autres, 
Elles cherch&rent ^ r^aliser de leur mieux les exigences de la musique de chambre : justesse 
d'intonation, douceur et flexibility. Dans cette lutte, malgre le gout de Louis XIII, et le 
genie des Philidor, le haubtois ne Temporta pas. II dut ceder le pas au violon plus maniable ^ et 
plus sur. «La musique des hautbois, ecritMersenne, est propre pour les grandes assembiees, comme 
pour les Ballets (encore que Ton se serve maintenant des violons en leur place), pour les noces et 
autres rejouissances publiques k raison du grand bruit quMls font et de la grande harmonie qu'ils 
rendent 3 ». Et de mfeme 30 ans plus tard Tabbe de Pures : « Les hautbois ont un chant eieve etde la 
maniere dont on en joue maintenant chez le roi et k Paris il y aurait peu de chose i en desirer. lis 
font des cadences aussi justes, les tremblements aussi doux, les diminutions aussi reguliferes que les voix 
les mieux instruites et que les instruments les plus parfaits . Nous en avons mfime vu le succfes sur le thea- 
tre et en certaines entrees particulieres. Je ne doute point quils ne fissent un merveilleux efTet dans une 
Pastorale. Mais on ne peut jamais s'assurer sur le vent;rhaleine manque, les poumons s'epaississent, 
Festomac se fatigue, et enfin on sent une notable difference de la fin et des commencements ; on n'y 
trouve plus de justesse 4 ». Cedefaut d'assurance empkha le hautbois de devenir regal du violon. Au 
Ballet de la Raillerie en 1659, nous trouvons dans un ensemble symphonique 8 hautbois ou flutes 5 pour 
10 violons, aux Amours ddguisds{i664), 5 bois pour 13 violons, au Carnaval de 1668, 8 bois pour 38 
violons. Lorsque la symphonie etait destinee k la danse et que requilibre des sonorites n'etait pas 
determine par quelque intention scenique ^, il est fort fort probable que sa composition etait en 1650 la 
m£me qu'^ la fin du si&cle : 24 violons pour 6 hautbois et SflUtes 7. Cette verdeur des bois constituait un 
element de gaiete champfetre dontl'auditeurfranfais de ce temps etait avide. La France ne voulait pas 
comme Tltalie tout sacrifier k la volupte sonore du bel canto. Cependant elle ne recherchait pas 
precisement la rudesse des vents comme le fit longtemps TAllemagne. Un tiers de bois, deux 
tiers d'archets lui paraissait un equilibre convenable. Les violons devinrent done Tinstrument 
symphonique par excellence, surtout lorsque Tinterfet dramatique n'entrait pas en jeu. « Ceneralement 
parlant, dit de Pures, il n'y a que le violon qui soit capable du mouvement franfais, de repondre k la 



1 Karl Nef, dans son Histoire de la Musique instrumentale allemande, consid6re les Suites de Fischer (1695) pour cordes et 
deux dessus de trompettes comme une innovation. Le contraire serait peut-£tre plus juste. En France, le succ6s des trompettes dans 
U musique de chambre semble plut6t diminuer k ce moment. 

2 a On doit faire en sorte que la musique des hautbois soit grave et tienne d'une mesure lente ; au contraire des violons qui 
ont plus besoin de suivre le galop du cerf que d'imiter le pas de la tortue ; aussi sont-ils r^erv^ pour les danses et pour les bals ot 
lis n'auraient gu^e bonne grdce si les mouvements n'^taient brusques ou si les actions n'^ient pratiqu^es avec agilit^ ». (Trichet 59). 

3 Liv. V des Instruments, p. 303. 

4 Loc, cit,, 274. 

5 Ces instruments sont toujours rdunis dans les livrets de Ballard. 

6 Nous ne parlerons pas ici, bien entendu, de distributions comme celles-ci : 3 hautbois, 3 flilktes, 3 violons qui ob^issent k une 
Intention nettement descriptive. 

7 Bonnet ; Histoire de la Danse, p. 00. II s'agit ici d'un dispositif extr^ement brillant, pour le manage du Due de 
Bourgogne. Mais on sait qn'k cette ^poque Louis XIV reprit la tradition de Tancienne cour abandonn^e depuis quinze ans. Nous 
retrouvons alors les m£mes mascarades et bouffonneries qu'en 1655. 
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prestessc de notrc g^nie, et dc continuer avec ^galit6 et avec justesse toute la suite et la duric d*un 
grand ballet. Les d^lassements qui se font successivement deviennent imperceptibles, et dc trots 
violons qui joucnt Tun qui sc reposera le pcut faire sans retrancher beaucoup dc Tharmonic ou du 
moins sans fairc prejudice i Tair qtfon dansera. Les d&accords sont aussitdt rajustfe, et lamodiqiie 
longueur du dessus, faisant moins de violence aux cordes, les tient plus longtemps accord6cs ct 
moins sujettes k se reiacher. Je conclus absolument poui eux ' . » Le Pfere M^n^trier est du mfimc 
avis : « Les violons sont aujourd'hui universellement Fame des ballets, parce que sur les violons on 
jouc des airs de trompette, de flAte, de musette et de la plupart des autrcs instruments. Je nc sals 
aussi, si, leurs cordes ^tant faites des intestins des animaux, il n'y a pas dans leur son quelquc 
chose de plus harmonique et de plus proportionn^ au mouvement des corps que dans le son des 
autrcs instruments qui sont faits de bois ou de m^tal ^. » Enfin Mersenne « est d'avis que le violon 
est le roi des instruments » et le plus propre de tous pour faire danser, comme on « exp^rimentc 
aux ballets et ailleurs j. » 

Les violons dont il s'agit ici sont pr^cis^ment ceux de la grande Bande, dont Dumanoir 
conduisait les destinies, et dont les noms apparaissent en plusieurs licux de notrc manuscrit. Les 
24 formaient k eux seuls un orchestre divis^ en cinq parties : dessus, baute-contre, taille, basse et 
quinte. A ces diffi^rentes voix n'^tait pas affect^ un nombre ^gal d'instrumentistes. Mersenne indiquc 
6 dessus et 6 basses, et 4 musiciens k chacune des autrcs parties, soit moiti6 pour les vofac 
extrfimes, moiti^ pour les interm^diaires. Dans les Etats nous trouvons ordinairement 10 
dessus, 3 ou 4 haute-contres, 3 ou 4 tallies, 6 basses et 2 quintes. Enfin au si^cle suivant 
les quintes disparaissent et nous aurons : 12 dessus, 8 basses et 4 parties intcrm^diaires. La 
plus ancienne de ces dispositions peut convenir aux morceaux k 5 voix dc notrc manuscrit 4. 
Scion la hierarchic habituellc dc cctte ^poque le dessus correspond k notrc soprano, la 
hautc-contre au contralto, la taille au t^nor ct la quinte occupe la place que son registre lui d^signe. 
Mais, si Ton en croit Mersenne, il n'en ^tait pas ainsi dans Torchestre des 24. D'apr^s VHarmonie 
Universelle 5 les violons du roi avaient plac^ la quinte imm^diatcmcnt apr^s le dessus, puis, c^dant 
k rhabitude, ils lui avaient laiss^lc nomdchautc<ontrc. La hautc-contre rtellc devenait ainsi unc taille 
ct la taille s'appclait quinte ^. Pour Mersenne la cinqui^mc voix scrait done un mezzo-soprano ^crit en 
clef dW premiere, tandis que pour les 24 die ^tait un t^nor. Si nous comparons ces indications d 
cclles dc notrc manuscrit nous voyons en cflFct que la troisifeme voix en commenfant par le haut est 
bien unc hautc<ontre ct la quatri^mc unc taille. La cinquifeme est done en r^alit^ un second 
dessus. Mais — ct ccci est rcmarquablc — lorsquc les 24 joucnt en quatuor cc n'est ni la 
quinte dc Mersenne, ni la leur qui disparait. La voix qui s'effacc alors est le contralto qui 



1 Loc. cit., p. 27$. 

Le voyageur Locatelli qui vint en France en 1664, et dont la relation vient d'etre traduite par M. A. Vauthier (Paris, in-3^ 
^crit k Lyon : « La musique du pays consiste k jouer ensemble de quarante ou cinquante grandes basses de violon (violoni) en mtee 
temps que de quinze ou vingt violons (violini). II faut pour jouer de ces basses donner de plus grands coups d'archet ; aussi ont-elles 
des sons tr^ forts mais si beaux et si bien en mesure qu'on ne peut rien entendre de mieuz. On ne se lassepas d'^couterlesmeilleurs 
musiciens qui jouent ainsi continuellement des airs nouveauz ; ils font un tel fracas qu'ils semblent vous inviter k la bataille et vous 
mettent au cceur une ardeur belliqueuse ». (p. 72). Ailleurs (p. 126), il vante les instrumenti di violoni qui accompagnent la messe du 
roi. n est curieuz de voir Locatelli frapp^ par la sonorit^ des basses et ce ronflement de Torchestre firan^ dont Tallemant et d'auties 
cotitemporains nous parlent aussi. La proportion des violoni paratt cependant ezag^rte. 

2 Des haJlets anciens et modtmes, 1682, p. 201. 

3 Liv. IV des Instr, p. 177. 

4 Exertions : p. 66, deux tallies, et p. 195, pas de taille. 

5 Liv. IV des Inst, p. 189. Voir aussi Liv. IV dela Composition, p. 276. 

6 Voir Tappendice. 
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est appel^ ici haute<ontre, Ih taille. II reste alors deux dessus, un t^nor et une basse. Cette 
separation des voix extremes dans la symphonie dfes le milieu du XVII* siMe laisse pressentir 
Tavfenement de la senate i deux violons et deux basses, elle indique d^j^ combien Tint^rfit se 
concentre d6]k sur les parties chantantes et les parties fondamentales. On pourrait done prftendre que 
Torchestre des violons du roi oflFre un ^quilibre harmonique assez justement semblable i celui 
de notre quatuor moderne. L'ensemble des registres s'^tend sur quatre octaves environ. La basse a le 
diapason du violoncelle ^ et la taille celui de Talto. Les dessus sont semblables i nos violons. Enfin 
le contralto occupe une situation interm^diaire ; il se limite vers le bas au /a, descend parfois au sol 
(14 fois), et une seule fois au fa. II a done T^tendue d'une treizifeme et d^passe k la fois le grave du 
dessus et Taigu de la taille. Cette voix ^tait-elle confine k un instrument particulier rappellant la 
violetta italienne » ? On ne salt 3 . Le format de Talto a toujours 6t€ assez variable pour permettre ici 
plusieurs hypotheses. L'attribution des parties dans la grande Bande parait avoir ^t^ rigoureuse. 
Une contestation s'^leva k ce propos vers 1700. La Compagnie s'assembla pour deiiberer«de 
ritat actuel auquel elle doit etre pour le service du roi », et convint « k la plurality des voix que 
pour accomoder ladite Compagnie et la rendre dans sa perfection Jean Aubert devait jouer de la quinte, 
ce qu'il a accept^ et Thomas Duchesne, comme plus faible dessus, de la haute-contre. 4 » Cette 
deliberation fut contest^ et le premier gentilhomme de la chambre dut intervenir de son autorite. 

« II n'y a point d'instrument qui ne puisse servir au ballet, remarque justement M^netrier, 
parce que le ballet est compost de toutes sortes de danses, et comme le mouvement naturel se fait 
par les esprits qui sont des substances l^gferes et toujours mobiles, etant d'une figure ronde qui est 
ais^e k recevoir toutes les impressions du mouvement, il n'est point de corps (qui fasse du bruit par 
Tagitation de Fair) qui ne puisse les determiner k quelques mouvements. Mais, comme une balle 
peut alter d'un c6te ou d'un autre, rouler terre k terre ou Stre eievee en Fair, Stre poussee violemment 
ou glisser doucement, Tagitation des esprits dans le ballet peut fitre douce ou violente, lente ou 
precipitee selon la nature des instruments 5. » Cette explication k la mode de 1660, peut ici nous 
servir de conclusion. Les pieces recueillies dans le manuscrit de Cassel ont sans doute subi, tant k 
Paris qu'en Allemagne, des interpretations trfes differentes et des orchestrations diverses. EUes ont 
passe par les mains des clavecinistes. Elles sont nees parfois sous les doigts des luthistes et des 
guitaristes. Elles se sont prfitees k la langueur des violes dans Tintimite des concerts, et k reclat des 
trompettes dans le plein air des pompes officielles. Mais instrumentation qui leur convient verita- 
blcment est celle des violons et des hautbois unis si Ton veut k quelques fliites. 

II serait k souhaiter qu'on put entendre parfois ces oeuvres, executees k Torchestre par quarante 
instruments environ, cordes et bois mdiees dans la proportion que nous venons d'indiquer. On en 
goAterait alors la saveur un peu ^pre et le coloris particulier que le piano ne saurait rendre. Le 



1 II y aurait lieu de faire d'intdressantes recherches sur la basse de violon fran^aise au XVII« si^cle. 

2 Telle est la disposition du Zodiaci Musici pars I (1698) : « violino, violetta, viola, violone, » 

3 Mersenne, toujours impr^ds, est plusieurs fois revenu sur ce mtoie sujet. A propos de flAtes k neuf trous il £crit: a La haute- 
contre n'est pas diffdrente de la taille, d'autant que Testendue de Tune suffit pour faire les deux parties, comme il arrive k plusieurs 
autres instruments k vent et k cordes. » (Liv. V des Instr, p. 238). Ailleurs : a la quinte doit se jouer par le moindre violon des 3 
qui sont k Tunisson. » (W. IV, p. 189). Mab il ajoute, p. 185 : « les autres parties sont plus grandes que le dessus, par exemple, la 
taille est plus grande d*un demy-pied, etc... » Et p. 180 : « II faut remarquer que les parties du milieu, c'est-i-dire la uille, la 
dnquitoie partie et la haute-contre, sont de differentes grosseurs, quoiqu'elles soient toutes k Tunisson... <c Ces contradictions 
viennent sans doute, comme ordinairement chez Mersenne, de ce que TexceUent 6iidit h^ite entre la pratique et la sp^ctilation, selon 
le hasard des notes qu'il a sous les yeux. N'avoue-t-il pas lui-m^me que « les musiciens n'observent pas ces grandeurs si exactement, 
et que les facteurs ne font pas les tables, les corps et les manches en mesme raison que les sons qu'ils en veulent tirer », (Id,, i8o). 

4 Arch. not. O z , 842. 

5 Loc. cit. p. 20t. 
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manuscrit dc Cassel m^iite d'etre lu et d'etre jou^. II nous familiarise avec une dcolc dont on 
soupfonnaiti peine le nom, et dont la production semblait disparue. Les sieurs Dumanoir, Mazuel, 
Brulard, de la Voye, Pinel, Lazzarin, connurent vers 1650 une renommte glorieuse qui s'dtendit jus- 
qu'i r^tranger, comme le prouve la sollicitude du Landgrave de Cassel et la redaction de cette 
volumineuse anthologie musicale. Ne convient-il pas de leur rendre aujourd'hui, apr^s 250 ans 
d'oubli, la place qu'ils m^ritent dans Thistoire de Tart instrumental, et de faire revivre leurs pikes» 
ancfetres ^loign^s de notre symphonie moderne ? 
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=-"^" 



:^|^ 



^fe^^^ ^5^ 




40 



YiNQT Suites d'Orchestkb du xvii« Si^cle Fran^ais 



XIX 







^^^s^^^^^^ 
.^^^^^1^''' 



•J--' *•*- 




K6 




1M ;♦ i:^J[fJLj.i^i^ 




XIX 



Les Fac-SimilAs 

(suite) 



4« 




K6 








^^m 






4a 



YiNQT Suites d'Orchbstre du xvii« Si^cle Fran^ais 



XX 



Ml 




■^'— -*< ' T 



.JiL^^, ^'t 





XX 



LeS FAC-SlMILiS 

(suite) 



Ml 












(^?^!l^ 




^JU^««^a 




^'jjiiriiiiiii'" i ]l i tifiiirif'ifiil ^ 




-#^--' ~ T 




44 



YiNQT Suites d'Orchestkb du xvii* Single Francais 






XXIA 



K2 





^r.^xMe,f£^^(^jy, 





^rr^^n,/< 




^■JYil v;>''^^m,'.'L'Ji'' i , i ;' 




Les Fac-Simil^s 



XXIB 



Ks 
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Contredanse, p. 59. 
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— IVini, p. 39. 

— le cadet, p. 39. 
Lespixe, p. 39. 
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Museites, p. 91. 
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— Bibliographie, p. 16. 

— Maitres en charge, 1668 

et 1690, p. 17. 

— La Confrairie et le roy, 

p. 21. 

— L'academisme, p. 22. 
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gais, 1886, in-8^ 
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2 vol. in-8^ 
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juillet, 1904. 
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Musicianas, Paris, 1877, in-12. 
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1890, in-12. 
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in-8\ 
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Table des Concordances 

entre le cla»seinent d'Israel et le n6tra 



Ancien Nouveau 

Classement Classement 

I D3 

11 D s 

m D 8 

IV E 

V D 7 

VI A 

VII D 4 

Vffl B I 

IX B 2 

X B 3 

XI C 

xn D 1 

XIII D 2 

XrV D6 

XV F 

XVI G 

XVU H 

XVUI K 3 

XIX K 6 

XX Mi 

' K 2 

XXI i ^ ^ 

I K4 



/zf 
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Tableau des 24 Violons de la Chambre du Roi 



de 1657 a 1677 



1657 


1664 


Entre 1664 et 1677 


1677 


Henri Picot et Claude P. en S". 


Claude Lespervier . . . 


. .entre 1668 et 1677. 




Pierre du Gap. 


Jacques Feugr^ 


. . .M. Martjx, le 6 janv. 1671 (0* 15). 




Francois Aumont. 


Adrien de la Croix. . . 


...Laurent Pesaxt, juin 1664 (KK 
213). 




Nicolas-Francisque Labourel '. 


Jean Brouart 


. . .mort le 13 juillet 1665 (Herluison). 




Jean Constantin. 


Louis Bruslard 


Dominique Clairambault. 




Louys Constantix. 


Edme Martinot .... 


. . .entre 1667 et 1668. 




Louys de Beauchamps. 


Nicolas Varin 


...Charles Varix en S" en 1677 
(Z-487). 




Vincent Brouart. 


Francois Chevalier . . 


. . .Frangois-Florent Chevalier, 1677. 




Pierre de la Bel. 


Claude Desmatins . . . 




Idem. 


Pierre Guerin. 

Vincent Bruslard et Francois B. 
en S^'. 


Pierre Camille 




Idem. 
Idem. 


Estienne Brouart. . . 








Arthus de Grandmaison. 


Antoine Desnoyers . . 




Idem. 


Michel LfeGER 






Idem. 


Guillaume Dumaxoir 




. . .Guillaume-Michel Dumaxoir en S*'*, 






iSaoiit 1668 (X"8.667,P 193). 




Henri Balus 




. . . J.-B. Balus, 26 avril 1668 (itats de 








1669). 




Artus Leborgxe 




pntrf* J fifii et T^^fi 




Pierre Dupix 




MarllJpt dp RnvwFFnvs 1p t'> inin 








1669 (O- 13). 




Guillaume Chaudron 




Gllil CHATinROV 1p TQ ivril TrrA/i 








(O- 18). 




Hiirosme Joubert 




- Pierre Tottrfrt Is tc H<^r t^^o 




Jacques Brulard 




Piprre CHATinRnvi 1p tc i\^r i^nf\ 








(0- 13). 




Claude Charlot 




pn '\f%'iy. PrnsnPr Pf Anorn^tin 








Charlot (O' 16). 




Jacques Favier 




- .lean Favifr pn S" en j(\nn 




Simon Duchesxe 




. . .mort avant oct t^^/i TKK o\i\ 




Michel Mazuel 




PiprrP HlinilFTsiFT 1p ^ fi^vripr t/C'7>« 








(O- 18). 






Jean Hotteterre. . . . 


. . .mort en 1669 (Thoinan. Les Hot- 
terres et les ChWeville, 1894, 4°)- 
. . .entre 1667 et 1677. 




I. Faut-il croire qu'il s'agit ici de Francisque 
Carombel ? 


Hilaire Robeau 





V. p. /;. 
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Tableau des dispositifs 
de la Courante 



NOMBRE DE MESURES 



NOMBRE DE FOIS OU 



REPRISE I REPRISE 2 CE DISPOSITIF SE RENCONTRE 

3 3 2 

3 5 I 

3 6 I 

4 4 5 

4 5 8 

4 6 3 

4 7 I 

4 8 1 

4 2 

S " 

6 3 

7 3 

8 I 

6 4 I 

6 6 3 

6 7 4 

7 7 I 

7 7 2 

8 8 I = S4 



D y a done : 6 Reprises \ 3 mesures 



26 


— 


M 


— 


40 


— 


a s 


— 


19 


— 


^ 6 


— 


13 


— 


i7 


— 


4 


— 


i 8 


— 


108 . 





= 54 X 2 
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Phantaisie a Cinq 

de HENRY le Jeune 



Viminaticrs, 
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-r 



Wersbnne. — Liv. IV, des Insirwnenis, p. 188. 
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Prelude 



G ALLOT. - {Piice de lath.) 



(Paris, 1670.) 
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La Belle Courante 



de PINEL 





(Piices de Lnih.) 



(Bibl. de Schwerin.) 
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Registre des Instruments 

I 



Nomenclature d'aprds Mersenne 



Nomenclature des 24 Viotons 



DESSUS 



QUINTE 



HAUTE-CONTRE 



TAILLE 



BASSE 



♦ 



w 



DESSUS 



HAUTE-CONTRE 



TAILLE 



igp QUINTE 
^= BASSE 



I I 
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